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Seit dem Boom der „American Graffiti“ in den 1980er Jahren und der damit 
einhergehenden kommerziellen Ausweitung ist auch der Beginn einer neuen Ära 
des illegalen künstlerischen Schaffens im öffentlichen Raum angebrochen – die 
Street Art. Mit Beginn des 21. Jahrhunderts wird Street Art zunehmend aus ihrem 
ursprünglichen Kontext – dem öffentlichen Raum – herausgenommen und 
verlagert sich vermehrt in die Museen und Galerien. Wenn die Kunst von der 
Straße an die Wände einer Galerie gehängt und damit erwerbbar wird, hört sie 
dann auf Street Art zu sein? Bis heute existiert keine klare begriffliche Abgrenzung 
von Street Art im öffentlichen Raum und jener im Innenraum. Sowohl bei Künstlern 
als auch bei Kunsthistorikern gibt es in diesem Punkt divergierende Auffassungen 
und das Bedürfnis, die beiden Positionen klar zu definieren, was mich dazu 
angeregt hat, diese Thematik zu bearbeiten, um damit den wissenschaftlichen 
Diskurs weiter anzuregen und zu vertiefen.  
 
Als Synonym für Street Art beziehungsweise als Überbegriff für Street Art und 
Graffiti, sowie deren Werke für den Innen- wie Außenraum, wird heute oft auch der 
Begriff Urban Art verwendet. Urban Art ist immer im Geiste der städtischen 
Lebensdynamik zu sehen und ist künstlerische Reflexion und Spiegelbild 
progressiver urbaner Kultur. Wenn aber der Begriff Urban Art ausschließlich für 
„Street Art im Innenraum“ herangezogen wird, dann kann damit der Blick auf die 
Kunstwerke an sich im jeweiligen Kontext freigegeben werden. Demnach würde 
sich Urban Art als ein Kunstgenre definieren, welches von Street Art und Graffiti, 
sowie deren subkulturellen Milieus beeinflusst ist und diese mit traditionellen 
bildnerischen Stilen und Techniken verbindet. 
 
Die Wurzeln der Street Art sind in der Graffiti-Bewegung zu finden, die in den 
1960er Jahren in New York City ihren Anfang genommen hat. Warum 
ausgerechnet die Stadt New York zum Schauplatz dieser illegalen Straßenkunst 
wurde, wer ihre Akteure sind und welche Ziele und Motive sie haben, wird in den 
ersten Kapiteln beschrieben. In einem weiteren Kapitel wird auf den Sinngehalt 
der Graffiti anhand der theoretischen Überlegungen von Wissenschaftlern wie 
Jean Baudrillard und Michael Nungesser eingegangen. 
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Aufgrund ihrer Präsenz und ihres autonomen Charakters üben die „American 
Graffiti“ eine inspirierende Wirkung auch auf andere Künstler aus, was an Keith 
Haring und Harald Naegeli demonstriert wird, die als Vorreiter der Street Art zu 
gelten haben. Wie sich Street Art von Graffiti unterscheidet und welcher Techniken 
sie sich bedient, wird im dritten Kapitel veranschaulicht.  
 
Eindeutig steht Street Art mit der industriellen Entwicklung des 20. Jahrhunderts, 
der Expansion der Großstädte und der Entwicklung der Massenkultur in enger 
Verbindung und Wechselwirkung. Welchen Einfluss diese Entwicklung auf die 
moderne Kunst im allgemeinen und auf Street Art im speziellen hat, 
beziehungsweise wie die Grenzen zwischen High und Low Art sich sukzessive 
auflösen, wird in den darauf folgenden Kapiteln dargestellt. 
 
Idealtypisch wird Street Art als künstlerische Ausdrucksform definiert, die illegal im 
öffentlichen Raum stattfindet und für jeden zugänglich und erfahrbar ist. 
Spätestens seit dem Beginn des 21. Jahrhunderts hält Street Art jedoch vermehrt 
Einzug in Museen und Galerien. Inwiefern bedeutet dieser „kommerzielle Erfolg“ 
einen Verrat an eine Kunstbewegung, wie die Street Art, wenn diese doch auf der 
Ablehnung eben jener Prinzipien basiert? Wie diese zunehmende 
Kommerzialisierung und Institutionalisierung die Street Art beeinflusst und 
verändert, wird in einem weiteren Kapitel diskutiert.  
 
Indem sich Street Art stärker in den institutionalisierten Innenraum verlagert, 
verschiebt sich ihre Bedeutung grundlegend, was eine Diskussion um eine klare 
begriffliche Abgrenzung ausgelöst hat. Zur eindeutigen Positionierung von „Street 
Art im Innenraum“ wird am Beispiel der internationalen Urban Art-Ausstellung 
„Escape the Golden Cage“, die im Oktober 2010 in Wien stattgefunden hat, der 











Ein modernes Stadtbild ohne Graffiti ist heute kaum mehr vorstellbar, auch wenn 
sie bis heute kontroversiell diskutiert und, je nach Standpunkt, als Vandalismus 
oder als eine Form von Kunst wahrgenommen werden. 
 
„Im Wandel der Zeit entstanden neue Werkzeuge und für die Graffitisten neue 
Hilfsmittel. Von der Kreide über Bleistifte, Kugelschreiber, Filzstifte und Marker bis 
zur Sprühdose vollzieht sich ein Stück Graffiti-Geschichte, das der Graffiti-Kultur 
durch die Erfindung der Spraydose zu neuer Qualität verhalf.“1 
 
Wände waren immer schon ein massenmedialer Informationsträger. Auf sie wird 
gekritzelt, geritzt und gemalt. Seit jeher dienten sie als Projektionsfläche und 
Medium für Wissen, Informationen und Emotionen, als „Benutzeroberfläche“ für 
politische Parolen und dekorative Verzierungen. Auf der Einschreibfläche Wand, 
deren sich die Graffiti-Sprayer heute noch bedienen, entstanden auch die ersten 
Schriften und Zeichen der Menschheit. 
 
Die Graffiti-Forschung ist eine multidisziplinär orientierte akademische Disziplin, 
an welcher viele herkömmliche Wissenschaftszweige beteiligt sind, wie etwa die 
Soziologie, die Kunstgeschichte, die Archäologie, die Kulturgeschichte, die 
Ethnologie oder die Medienforschung. Der Begriff Graffiti-Forschung wurde erst 
ca. 1980 geprägt und setzte sich 1995 weltweit durch. Für die historische 
Forschung werden Graffiti zumeist als Zeitdokument, in der Soziologie hingegen 
häufig als Forschungsgrundlage zur Analyse sozialer Milieus herangezogen. So 
meint Sigfried Müller: „Die Graffiti vermitteln nicht nur Eindrücke über die Leute, 
die sie schreiben, sondern über die Verhältnisse, in denen diese Menschen leben. 
Die Graffiti sind der ‚Spiegel’ einer verborgenen Kultur.“2 
 
Eine phänomenologische Untersuchung der Graffiti als eigenständige 
Ausdrucksform versucht beispielsweise Thomas Northoff in seinem Buch „Graffiti. 
Die Sprache an den Wänden“, indem er die Parallelen von pompejanischen und 
zeitgenössischen Graffiti aufzeigt. Als historischer Ausgangspunkt für die Graffiti-
                                                
1    Meyer 2002, S. 2. 
2    Stahl 1998, S. 15.  
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Forschung werden häufig die ägyptischen oder pompejanischen Graffiti 
herangezogen, worunter die Wissenschaft gekratzte Inschriften auf Gräbern, auf 
Häuserwänden, auf Tempeln, auf Statuen oder auf Felsen versteht. 
 
2.1. Graffiti - Der Begriff 
 
Der Begriff Graffito leitet sich von dem griechischen Wort „graphein“ ab und 
bezeichnet eine in Stein geritzte Inschrift. In der italienischen Sprache wird das 
Wort Sgraffito (zu Deutsch: kratzen, das Gekratze) für eine Technik der 
Fassadengestaltung gebraucht, bei welcher durch das Auftragen verschiedener 
Putzschichten und das darauf folgende Abkratzen oder Einritzen in die oberen 
Schichten, reliefartige Motive gestaltet werden. Es existieren viele 
Gestaltungsmöglichkeiten für Sgraffito, aber alle bestehen grundsätzlich aus dem 
Abkratzen von oder Einritzen in Putzschichten, wodurch ein Muster, eine Schrift 
oder ein Bild entsteht. Viele der Sgraffitohäuser stehen heute unter 
Denkmalschutz.  
 
Archäologen haben bereits im späten 19. Jahrhundert die inoffiziellen, eingeritzten 
Sprüche und Zeichnungen vergangener Kulturen, wie etwa jene von Pompeji, 
intensiv erforscht, welche sie als Graffito bezeichneten. Daraus resultierte eine 
begriffliche Unterscheidung zwischen der offiziellen und legalen Technik Sgraffito 
und den inoffiziellen Ritzzeichnungen Graffito. 
 
Der Begriff Graffiti, die Pluralform von Graffito, bezeichnet kulturhistorisch eher  
illegitimes und „wildes“ Kratzen, Zeichnen und Sprühen von Botschaften meist 
anonymer Produzenten. Unter dieser weitgefassten Definition lassen sich 
unterschiedlichste Formen von markierender Beschriftung oder Bemalung auf 
einer Vielzahl von Trägermedien fassen. Das Herstellen von Graffiti verdankt sich 
meist dem Ausdrucksbedürfnis von Menschen ohne Medienzugang, die sich 
Gehör verschaffen und Botschaften an eine nicht näher bestimmte Öffentlichkeit 
senden wollen. 
 
Viele Formen der Graffiti werden traditionell der Alltagskultur zugerechnet, wie 
zum Beispiel den „Toiletten-Graffiti“. Das sind zumeist kurze Sprüche, Signaturen 
und sexuelle Anmerkungen, die sich hauptsächlich in Toiletten von Restaurants, 
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Diskotheken oder Cafeterien finden lassen. Auch Inschriften auf Baumrinden, 
Parkbänken oder touristischen Sehenswürdigkeiten gehören im weiteren Sinne 
zum Bedeutungskomplex Graffiti. 
 
Durch die Ende der 1960er Jahre in den USA entstandenen „American Graffiti“, 
hat der Begriff Graffiti eine breite Öffentlichkeit erreicht und Bekanntheit erlangt. In 
der Literatur werden die „American Graffiti“ auch als „Subway Graffiti“, „klassische 
Graffiti“, „Kalligraphie des Alltags“, „Wandkunst“, „literarisches Happening“, 
„Graffiti“ oder „Subkultur aus der Dose“ bezeichnet.  
 
Einfluss auf dieses Phänomen - „die Kunst aus der Spraydose“ - hatte vermutlich 
der mexikanische Muralist David Alfaro Siqueiros  (1896 - 1974) gehabt. Er 
entwickelte bereits in den 1930er Jahren mittels einer Spritzpistole eine 
Sprühtechnik, die es ihm ermöglichte, seine an die öffentliche, großstädtische 
Dynamik angepasste (links)politische Kunst auf großflächigen Wänden zu 
realisieren. 
 
„Sie muß den Pinsel als Hauptelement der malerischen Arbeit ersetzen. Die 
Spritzpistole und ihr vielfältiges technisches Zubehör eröffnen dem modernen 
Maler eine neue Welt gestalterischer Möglichkeiten.“3 
 
Für Siqueiros war vor allem der Aspekt relevant, dass mit der Sprühtechnik eine 
Farbfläche schneller und gleichmäßiger gefüllt werden konnte, als mit einem 
Pinsel oder einem Quast. 
 
Ohne einem technischen Hilfsmittel wie der Spraydose wäre es womöglich nie zur 
Massenverbreitung von Graffiti gekommen. Denn die – zumindest anfänglich – 
illegale Produktion der Wandmalereien erforderte eine schnelle Ausführung und 
einen direkten Farbauftrag, was ohne der Spraydose kaum zu bewältigen 
gewesen wäre. 
 
Um das Phänomen „American Graffiti“ begreifbar zu machen ist es wesentlich, die 
Zustände in New York City von 1960 bis 1980 aufzuzeigen. Die 
Ostküstenmetropole war der Ort, an dem die zeitgenössische Graffiti-Kultur ihren 
                                                
3 Stahl 1988, S. 128. 
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Ursprung hatte und dann in die Welt hinausgetragen wurde. Hier sprühten und 
zeichneten Jugendliche der New Yorker Ghettos ihre Namen, Signaturen, Parolen 
und Bilder in den öffentlichen städtischen Raum, um sich ins Stadtbild 
einzuschreiben, ihren sozialen Status zu markieren und Aufmerksamkeit für ihre 
Anliegen zu erzeugen. 
 
2.2. New York City - Entstehungsort der Graffiti 
 
Lange wurde New York City als Integrationsmaschine, als „melting pot“, gesehen.  
Die erste große Einwanderungswelle aus Süd- und Osteuropa setzte 1880 ein, 
wodurch sich New York City in ökonomischer, sozialer und räumlicher Hinsicht 
grundlegend veränderte.  
 
Bereits Ende des 19. Jahrhunderts war New York City zur größten und 
einflussreichsten Stadt der Welt geworden, aber auch zu der Metropole mit der 
größten Arbeitslosigkeit. Viele Arbeitsplätze waren ausgesprochen unsicher und 
die Arbeiter waren Großteils nicht gewerkschaftlich organisiert. Gleichzeitig lebte 
die Stadtbevölkerung unter teilweise unerträglichen sozialen und politischen 
Bedingungen. 
 
New York entwickelte sich so zu einer Stadt der gesellschaftspolitischen 
Polarisierung. Auf der positiven Seite des Pols standen die Neue Urbanität und 
der städtebauliche Wille zur Innovation, auf der negativen Armut, Arbeitslosigkeit 
und nicht integrierte Zuwanderer. In den Ghettos, die sich unter diesen ärmlichen 
Umständen heraus entwickelten, lebten vor allem Puertorikaner und 
Afroamerikaner - die marginalisierten Bevölkerungsgruppen New Yorks. Seit dem 
ersten Weltkrieg hatte sich die schwarze Bevölkerung mehr als verdoppelt. 1940 
stellten sie etwa sieben Prozent und die Puertorikaner ein weiteres Prozent der 
Stadtbevölkerung dar. 
 
Durch die Dezentralisierung der Güterfertigung und die Abwanderung der 
Bevölkerung aus dem Zentrum zwischen 1960 und 1973, änderte sich die 
ethnische Textur der Stadt fundamental - auch die Immigration und Migration 
trugen dazu bei. Durch eine rigorose Rassenpolitik wurden die großen 
Wohnkomplexe, in denen die schwarzen und lateinamerikanischen armen 
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Bewohner lebten, geräumt. Stattdessen entstanden in zentralen Bereichen 
Brooklyns, in der South Bronx, im südlichen Queens und im nördlichen Manhattan 
Ghettos. New York City wurde immer stärker Zentrum der Armen, denn die 
mittleren und gehobenen weißen Bevölkerungsschichten wanderten in die Vororte 
aus. Angehörige der Arbeiterklasse, die aus finanziellen Gründen zurückbleiben 
mussten, gewannen den Eindruck, dass sie die Kosten der sozialen Spaltung zu 
übernehmen hätten, was die innerstädtische Spannung noch vertiefte. Es entstand 
eine unüberbrückbare Kluft zwischen der weißen Arbeiterklasse, die zumindest  
noch über ein geregeltes Einkommen verfügte und ausländischen Minderheiten, 
die zu großen Teilen unter der Armutsgrenze lebten. 
 
2.2.1 Jugend in New York City 
 
Für junge Frauen, junge Immigranten, sowie für Jugendliche der Arbeiterschicht 
gab es kaum Möglichkeiten ihr zukünftiges Leben nach eigenen Vorstellungen und 
Wünschen zu gestalten. Manche Jugendliche begannen sich in Gruppen 
zusammen zu schließen und konstruierten durch die Erschaffung subkultureller 
Stile, Slangs und „kodierter Sprachen“ eine gemeinsame kollektive Identität. Sie 
lehnten sich gegen die Vorgaben der Autoritäten, wie Lehrer, Eltern und Polizisten 
auf und entwickelten einen Hang zur Kriminalität.  
 
In der Stadtverwaltung diagnostizierte man ein Jugendproblem (Youth Problem) - 
die delinquenten Teenager wurden zu bevorzugten Zielscheiben einer 
Mittelklasse, die an ihnen ihre verdrängten sozialen Ängste vor Prekarisierung und 
gesellschaftlichen Statusverlust abreagierte. Gleichzeitig reflektierte diese Angst 
das tiefe Misstrauen gegenüber der Fähigkeit des Staates, die moralischen 
Imperative und das Versprechen auf einen „pursuit of happiness“ 
gesamtgesellschaftlich durchzusetzen. Die Bewohner von New York City fühlten 
sich alleingelassen und Textzeilen aus Hip Hop-Songs reflektierten das Gefühl 
einer latenten Bedrohung: „It's like a jungle sometimes, it makes me wonder, how I 
keep from going under“ (The Message/Grandmaster Flash).  
 
Populäre Berichterstatter und Sozialwissenschaftler lokalisierten die Quelle einer 
wachsenden Kriminalität bei den Jugendlichen, vor allem bei jenen der 
Arbeiterklasse und jenen, die in den ethnisch gemischten, sozial 
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unterprivilegierten Stadtteilen lebten. Das „Jugendproblem“ wurde zu einem 
wichtigen Motor einer neuen Sozialpolitik, die zunehmend „Community-Projekte“ 
initiierte um die soziale Balance zu verbessern und der Mittelklasse Mut zu 
machen. 
 
Jugendliche, die aus der Mittelklasse und der Oberschicht stammten, lebten 
zumeist in den Vororten oder kleinen Vorstädten New Yorks. Sie waren gepflegt 
und modisch gekleidet und verbrachten ihre Freizeit an den von der Stadt dafür 
vorgesehen Freizeitorten. Sie verhielten sich im Allgemeinen verantwortlich und 
respektvoll gegenüber den Forderungen und Appellen der Erwachsenenwelt. Die 
„juvenile delinquents“ aus der Arbeiterklasse oder dem Subproletariat – meist mit 
ethnischem Hintergrund und ohne gesellschaftliche Perspektive – trieben sich 
hingegen auf der Straße herum und organisierten sich häufig zu Gangs, die sich 
Territorialkämpfe lieferten und kleinkriminelle Handlungen durchführten. 
 
Eric Schneider beschreibt in seinem Buch „Vampires, dragons and Egyptian kings. 
Youth gangs in postwar New York“ die Entstehung der New Yorker Gangs 
während der späten 1950er Jahre. Ethnisch durchmischte Stadtteile und Orte, wie 
Straßen, Parks, Kinos und Schulhöfe wurden zu heftig umstrittenen Brennpunkten 
an denen sich soziale und kulturelle Konflikte entluden. Straßengangs haben eine 
lange Geschichte in New York City (vgl. „Gangs of New York“ von Martin 
Scorsese). Nach dem zweiten Weltkrieg verbreiteten sie sich so sehr, dass ganze 
Stadtviertel unter ihren Einfluss gerieten. Hier, bei den Straßengangs und der 
Jugend-Subkultur New Yorks, ist der Ausgangspunkt der „American Graffiti“ zu 
suchen. 
 
2.3. American Graffiti 
 
Der Beginn der „American Graffiti“ wird in kulturhistorischen Darstellungen meist 
mit Ende der 1960er Jahre angegeben. Es ist allerdings zu bezweifeln, dass eine 
einzelne überragende Figur den Impuls zur massenhaften Verbreitung gegeben 
hat. Der Großteil der Literatur nennt Taki 183, der in den späten 1960er Jahren 
seine Tätigkeit als Sprayer begann, als ersten Graffiti-Writer. Wahrscheinlicher ist 
jedoch, dass auch Taki bereits auf Inspirationsquellen zurückgreifen konnte, die 
zeitlich vorgelagert waren. Beispielsweise auf den Graffiti-Writer Julio 204 – 
 11 
Mitglied einer puertorikanischen Jugendgang – der schon in den frühen 1960er 
Jahren seinen Namen an die Häuserwände Manhattans ritzte. Die 
Herkunftsgeschichte der „American Graffiti“ ist somit einigermaßen nebulos und 
lässt sich, nach Quellenlage, wohl auch nicht mehr detailgetreu rekonstruieren. 
 
Herbert Kohl, der als Lehrer in einer New Yorker Schule tätig war, beobachtete 
bereits zu einem frühen Zeitpunkt, dass einige der Wände im Viertel Spanish 
Harlem mit „coats of graffito“ überwuchert waren.4 Zumeist waren die Namen der 
Sprayer Teil dieser Graffiti. Kohl unterrichtete einen Jungen namens Johnny im 
Unterrichtsfach Englisch. Dieser betätigte sich in seiner Freizeit als Graffiti-Writer 
und unterwies seinerseits seinen Lehrer in der Entzifferung der Wandschriften. 
Die Art wie Johnny seinen Namen sprayte war nicht ungewöhnlich. Er schrieb 
seinen Namen „Johnny of 93“ an die Wände seines Viertels. Die hinzugefügte 
Zahl bezeichnete die Straße, in der er wohnte – damit schuf er sich 
gewissermaßen ein Alleinstellungsmerkmal, das ihn von allen anderen Johnnies in 
der Stadt unterschied. Schon beim frühen „Writen“ dominierte somit das 
Ausstellen von Individualität in einer überbevölkerten Großstadt, in der das 
Versinken in der anonymen Masse drohte und das durch den Graffiti-Code 
vermittelte Konstruieren einer Identität, die mit allen anderen Writern in eine Art 
virtuellen Dialog trat. 
 
Es ging in dem von Herbert Kohl dokumentierten Fallbeispiel des Writers Johnny 
aber nicht nur um das Hinterlassen des Namens im öffentlichen Raum. Der 
Graffiti-Sprayer arbeitete zusätzlich unter verschiedenen Pseudonymen und 
wechselnden Identitäten. Unter anderem nannte er sich auch „Bolita“ und „Johnny 
Cool“. „Bolita“ war der Spitzname, den er von seiner Familie erhalten hatte und der 
ihn somit mit der privaten Sphäre, seinem Zuhause, sowie mit der spanischen 
Sprache und seiner puertorikanischen Nachbarschaft, verband. „Johnny Cool“ 
hingegen bezog sich vermutlich auf das Milieu der Jugendgangs und ihrer Moden 
und Ausdrucksstile. Eric Schneider meint, dass eine attraktive Vorstellung von 
„Coolness“ in den Jazzepochen des Be Bop und des darauffolgenden Cool Jazz 
geprägt wurde und über die Vermittlung des Beat-Literatur (Jack Kerouac, William 
S. Burroughs) schließlich die Jugendszenen infiltrierte.5 „Cool“ wurde zum 
                                                
4 Austin 2001, S. 42.  
5 Austin 2001, S. 43. 
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Synonym für maskuline Selbstrepräsentation in zahlreichen urbanen Subkulturen 
und die Vorstellung vom „stylischen“ Mann und „Hustler“ zum Rollenmodell, dem 
viele nachzueifern versuchten. 
 
Trotzdem ist davon auszugehen, dass auch Johnny nicht der Erfinder dieser 
„neuen Form“ der Graffiti war. Kohl schieb in seinem Essay, dass die Wände mit 
„coats of graffito“ bedeckt waren.6 Das impliziert, dass Johnny nicht der einzige 
Graffiti-Writer war und somit nicht deren Erfinder. Das öffentliche Anbringen von 
Namen galt bereits vor Johnny als „etablierte Tradition“ und überall in New York, 
vor allem aber in den sozial benachteiligten Stadtteilen, traf man auf die 
Einschreibungen an den Wänden. Obwohl eine präzise Genealogie der „American 
Graffiti“ nicht zu erstellen ist, darf man davon ausgehen, dass in der Zeit von 
Johnny, Julio 204 und Taki 183 der Aufschwung dieser künstlerischen 
Ausdrucksform begonnen hat. 
 
Bei den ersten Writern, die vorwiegend Straßengangs angehörten, ging es vor 
allem um das Markieren ihres Reviers, um das Abstecken der Gang-Territorien. 
Taki 183 hatte allerdings eine andere Vorgangsweise und Motivation. Er war ein 
Fahrradbote und gelangte aufgrund seines Jobs in zahlreiche Straßen und Bezirke 
von New York City. Inspiriert von den Graffiti-Writern der Straßengangs fing er an 
seinen Namen an allen Orten der Stadt, die er kennenlernte, zu schreiben. So 
sorgte er für eine, damals ungewöhnlich breite Streuung, seines Tags. Es ging 
nicht darum, ein Revier abzustecken, sondern eine individuelle Chiffre so bekannt 
wie möglich zu machen. Taki ließ auch das „of“ weg und schrieb nur mehr die 
Straßennummer hinter seinen frei gewählten Namen. Diese ästhetische Strategie 
lässt vermuten, dass zum Zeitpunkt seines Wirkens die Zahl bereits ohne weitere 
Erläuterung als Straßennummer identifiziert werden konnte. Man darf somit davon 
ausgehen, dass sich im Milieu der Writer bereits Konventionen, Chiffren und 
allgemein verständliche Kodes herausgebildet hatten. 
 
Wiedererkennung wurde für die Jugendlichen zu einer Möglichkeit, außerhalb der 
Blocks, in denen sie lebten, bekannt zu werden – sie konnten ihr Territorium 
gewissermaßen symbolisch erweitern. Vor allem durch einen 1971 in der New 
York Times erschienenen Artikel, wurden die „American Graffiti“, oder genauer die 
                                                
6 Austin 2001, S. 42. 
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„New Yorker Graffiti“, über das Milieu der Jugendsubkulturen hinaus einer 
breiteren Öffentlichkeit vorgestellt. Die Aufmerksamkeit, die den Graffiti-Writern 
plötzlich und unerwartet zuteil wurde, beflügelte den Wettbewerb. Jugendliche 
Sprayer suchten nach immer entlegeneren Orten, zu denen auch bald Züge 
gehörten, um ihre kryptischen Botschaften zu hinterlassen. Bald wurde die urbane 
Landschaft zu einer scheinbar grenzenlosen Pinnwand für die Graffitisten. Der 
Writer MIDG meinte beispielsweise: „People know us because we paint trains. If 
we just stayed in the neighbourhood, no one would ever know who we are”.7  
 
Anfangs war die Motivation der Graffiti-Writer die Markierung von Territorien, 
später ging es vor allem um das sogenannte „getting up“, das Schaffen von 
Visibilität für Angehörige marginalisierter Bevölkerungsgruppen. Die wichtigste 
Botschaft war der Name des Writers oder der Sprayergruppe (Spraycrew) - meist 
knappe Pseudonyme - die gelegentlich gewechselt wurden. Besonders die Graffiti 
auf den Zügen erlangten große Aufmerksamkeit, wobei das Hauptanliegen der 
Writer vor allem darin lag, ihre Namen vorbeifahren zu sehen. Die Sprayer selbst 
blieben im Schutze ihrer Pseudonyme im allgemeinen anonym. Für die 
jugendlichen Sprayer waren die Graffiti Bestandteil eines subkulturellen Milieus, zu 
dem sowohl Rap und Hip Hop, wie auch Breakdance und Electric-Boogie 
gehörten. 
 
2.3.1 Die Sprayer 
 
Einzelpersonen oder Gruppen, die große Flächen in vielfältigen Variationen mit 
der Spraydose bearbeiten, werden als Sprayer oder Writer bezeichnet. 
 
Die Sprayer ordnen sich hierarchisch. Sie gliedern sich in Kings, Writers und Toys.  
Kings dürfen sich nur diejenigen nennen, deren technisches Können und 
individuelles Gestalten von den anderen Sprayern bewundert wird oder die sich 
durch die Wahl von schwierig zu bespielenden Orten für ihre Tags als besonders 
wagemutig erwiesen. Als Writer bezeichnen sich die meisten Sprayer – auch 
solche ohne herausragende stilistische Eigenheiten und künstlerischen 
Innovationsanspruch. Toys wiederum sind Anfänger, die erst in die Graffiti-Kunst 
                                                
7 Austin 2001, S. 47. 
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eingewiesen werden müssen.  
 
Diese hierarchische Ordnung innerhalb der Sprayer-Szene zeigt, dass die 
Anerkennung und der Respekt innerhalb der Szene für den Einzelnen sehr wichtig 
sind. Gleichzeitig lässt die straffe Struktur darauf schließen, dass der 
Qualitätsmaßstab bei der Rangbestimmung eher im handwerklichen Können liegt 
als in den revolutionären Ideen, die mit dem Medium Graffiti transportiert werden. 
Die Triebkraft der Sprayer ist die Sehnsucht nach dem Verbotenen. Deshalb 
verraten ihre Pseudonyme, die meist den Ansprüchen des „Cool“ entsprechen, 
nichts über die Identität des Menschen dahinter.  
 
„Cool als Idee begann in den 1940er Jahren, als Künstler oder Möchtegern-
Künstler wie William S. Burroughs und Larry Rivers – der, bevor er Maler wurde, 
ein gescheiterter Saxophonist war – entschlossen sich in die Halbwelt des Heroins 
zu begeben, in das Vergessen und die Unsichtbarkeit des schwarzen Amerikas, 
das im Inneren der weißen Nation existierte, als Weiße, die heldenhaften 
schwarzen Abhängigen wie Charlie Parker oder Miles Davis folgten, eine 
Überlegenheit, eine Unberührbarkeit annahmen, die nur weißen 
Vergessenssuchenden zur Verfügung stand, eine Herablassung gegenüber der 
dominierenden sozialen Wirklichkeit, die nur den bereits Toten zur Verfügung 
stand.“8  
 
Grundsätzlich setzen sich Graffiti-Sprayer immer „über Grenzen zwischen 
Produzenten und Rezipienten hinweg, über die zwischen Schrift und Bild, 
zwischen die sich als vermittelnde Glieder eine Reihe von zeichenhaften 
Symbolen setzten, kennen nicht die Einigung durch den Rahmen, beziehen ihre, 
zumeist architektonische Umgebung mit ein, reagieren auf sie“.9   
 
2.3.2. Das Sprayen - Typografien und Styles 
 
Ohne direkten Bezug zur hierarchischen Organisation der Sprayer entwickelten 
sich unterschiedliche Graffiti-Ausdrucksstile, von denen hier nur einige wichtige 
und am meisten verbreitete erwähnt werden sollen. 
                                                
8 Greil 1998, S. 24.  
9 Nungesser 1985, S. 173. 
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Tags (Abb. 1) sind rasch mit einem Marker, Filzstift oder Spraydose geschriebene 
Namen, wie jene der erwähnten Sprayer Julio 204, Johnny of 93 und Taki 183. Sie 
sind von dem persönlichen Schreibstil der Writer geprägte Typografien. Aus ihnen 
entwickelte sich eine Überzeichnung der Buchstaben – sie werden schräg gestellt, 
die Buchstaben durchdringen einander, es wird beliebig zwischen Groß- und 
Kleinschreibung gewechselt - kurz es entwickelten sich – je nach individueller 
Ausdruckslust - eine Fülle unterschiedlicher Schreibstile. Indem die Sprayer sich 
mit der ästhetischen Qualität der Schrift auseinandersetzen, entwickelten sie eine 
eigene Art der Kalligraphie.  
 
Aufgrund der schnellen Ausführbarkeit waren Tags anfangs die meist verbreitete 
Form der Graffiti. Bald entwickelten sich daraus komplexere Gestaltungen.  
Mithilfe der Spraydose wurden klare Umrisslinien gestaltet, die sogenannten 
Outlines. Die von ihnen umgrenzte Fläche konnte danach mit einer anderen Farbe 
ausgefüllt werden – das sogenannte Fill-in. Diese einfachen, auf zwei Farben 
reduzierten Graffiti, nennen sich „Throw-ups“ oder „Quick-Pieces“(Abb. 2). 
Schließlich entwickelten sich daraus die „Pieces“ - die Kurzform für den Begriff 
„Masterpieces“. Dabei handelt es sich um großformatige und oft ästhetisch 
konsequent durchgestaltete Werke. Diese immer komplizierter werdenden Graffiti 
wurden oft mit einer Skizze im „Blackbook“ vorbereitet – durchaus vergleichbar mit 
den Produktionsprinzipien in der Malerei der „Alten Meister“. Die Pieces können 
als Hybridformen aus verschiedenen Styles kombiniert sein. Wichtig ist allerdings, 
dass Style nicht immer eine distinktive Graffiti-Ausdrucksform bezeichnet, sondern 
häufig lediglich als Chiffre für handwerkliches Können, das Respekt verschafft, 
verstanden wird.  
 
Es gibt unzählige Styles, die nach spezifischen ästhetischen Ausdrucksformen 
beschreibbar sind. An dieser Stelle werden allerdings nur drei davon genauer 
dargestellt - „Bubble-Style“, „3D-Style“ und „Wild-Style“. 
Bei dem „Bubble-Style“ (Abb. 3), der zu den einfachsten Graffiti-Ausdrucksformen 
zählt, werden, wie schon der Name impliziert, die Buchstaben ballonartig 
aufgeblasen dargestellt. Der „3D-Style“ (Abb. 4) wurde aufgrund seiner 
plastischen, „dreidimensionalen“ Wirkung bald zum  beliebtesten Graffiti-Stil. Dabei 
werden Buchstaben mit Schatten versehen und räumlich verkürzt dargestellt, 
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wodurch der Eindruck vermittelt wird, dass die Buchstaben sich selbst im Raum 
verdrehen. Die sonst übliche Outline wird weggelassen, da sie die plastische 
Wirkung zerstören würde. Die originellste und folgenreichste Style-Entwicklung 
setzte mit dem „Wild-Style“ (Abb. 5) ein. Dieser Style, der später als Filmtitel 
bekannt wurde - „Wild Style“ von Charlie Ahearn -, bildet die erste formal 
eigenständige Ausdrucksform der Sprayer. Hier ist alles erlaubt. Die Lettern sind 
oft bis zur Unkenntlichkeit verfremdet,  ineinander verschlungen und scheinen zu 
pulsieren. Buchstaben, Pfeile, Streifen und andere Gestaltungselemente ordnen 
sich zu einheitlichen Graffiti-Werken, die oft nicht einmal von erfahrenen Sprayern 
entziffert werden können. 
 
2.3.3. Die Characters - Zusätzliches Stilmittel 
 
Die Schriftzüge können mit figurativen Motiven, den Characters, erweitert werden 
und stehen in unterschiedlicher Verbindung zur Schrift. Manchmal sind sie in den 
Schriftzug eingearbeitet, lehnen sich an benachbarte Buchstaben, umarmen, 
durchbrechen oder ersetzen einzelne Buchstaben zur Gänze. 
 
„Im Griechischen war ein 'Charakter' ursprünglich ein eingeprägtes, eingekratztes 
Zeichen. Bis in das Mittelalter hinein wurden als 'Charaktere' eingeritzte Zeichen 
mit magischer Wirksamkeit bezeichnet“.10 
 
Im angloamerikanischen Raum wird unter Character die Eigenart eines Menschen, 
wie sie sich vor allem in seinem Wollen und Handeln ausdrückt, verstanden.  
 
In der Piktoralisierungstendenz der Writer ist das Perforieren der Unterschiede 
zwischen Figur und Schrift auf der Ebene der Form zu erkennen. Wenn die 
Characters nicht den gesamten Style eingenommen haben oder auf Beiwerk 
reduziert sind, lassen sich erkennbare Figuren als eigenständige Elemente von 
den Buchstaben unterscheiden. Die Characters können verschieden platziert sein: 
Sie fungieren als Einleitung und/oder Schluss, an prominenter Stelle oder im 
Hintergrund, sie können Bestandteil der Letter werden oder die Letter wird zu 
einer Figur.   
 
                                                
10 Dumkow, Maranta 1999, S. 138. 
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Die Funktion der Characters kann mit den Initialen in mittelalterlichen Texten 
verglichen werden. Im Mittelalter wurden sie von Mönchen gefertigt, um dem 
Leser den Einstieg in die religiösen Schriften zu vereinfachen. Somit haben 
Characters die Aufgabe, die Schrift zu prononcieren und zu dekorieren. 
 
Die Schmuckelemente können auch formal in die Style-Komposition einbezogen 
werden, aber auch als selbstständige Bedeutungsträger auftreten, wie zum 
Beispiel als Schlaglichter auf den gesellschaftspolitischen Kontext der Writer-
Szene, wie etwa Karikaturen von Polizisten oder „gebombte“ U-Bahnen. Nicht 
selten reflektieren die Characters „das Image“ eines Writers. Häufig werden 
Motive aus der Hip Hop-Szene verwendet, wie etwa ein Breakdancer.  Oft werden 
die Figuren in einer aggressiven Pose oder mit Attributen der Gewalt, wie Pistolen 
oder Messern, dargestellt. Damit verweisen die Jugendlichen auf ihre Erfahrungen 
mit Gewalt, die sie in den Ghettos erlebt oder gesehen haben. Heute sind solche 
Darstellungen zumeist als Reminiszenz an die New Yorker Ghettos zu verstehen.  
Doch auch Fantasy- und Science-Fiction-Illustrationen hatten vermutlich einen 
Einfluss auf die Bilderwelt der „American Graffiti“. Hier werden in erster Linie 
universell lesbare Imaginationen einer „Story“ bevorzugt verwendet. Im 
Unterschied zu den Comics zeichnet sich Graffiti zumeist durch eine 
naturalistischere Darstellungsweise, mehr Detailtreue und stärkeren Illusionismus 
aus.  
 
„Ein wichtiges Element für die Mehrheit [...] ist die Verwendung von typisch 
amerikanischen Icons. Comicfiguren, Kino- und Popstars, Autos, Flaggen, die 
Freiheitsstatue, die Skyline von Manhattan, das Dollarzeichen als Symbol der 
Macht des Geldes, der Vernichtung und der Anerkennung, tauchen regelmäßig in 
ihren [Writer] Bildern auf.“11 
 
Die Ausführungen der Characters können von einfachen Frontalansichten über 
bewegte, mit betonter Umrisslinie dargestellte Figuren im Stil von Comics bis hin 
zu beinahe fotorealistischen Gestaltungen reichen. Zusätzlich kommentieren 
kleine Zusätze oft das Piece. Sie beinhalten beispielsweise Botschaften von 
gefahrvollen Momenten während des Schreibens, von internen Streitigkeiten oder 
von geglückten Sprayaktionen. 
                                                
11 Meyer 2002, S. 18. 
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Unter den Sprayern selbst ist umstritten welche Wertigkeit ein Character hat. Die 
einen akzeptieren das Stilmittel allenfalls als Beiwerk, die anderen als 
gleichwertiges Element in der Gesamtkomposition des Styles.  
 
2.3.4. Top to bottoms, whole cars, whole trains 
 
Eine weitere bedeutende Entwicklung der Graffiti ist das Besprühen von U-
Bahnwagen, das „trainbombing“. Anfangs handelte es sich dabei um klein 
geschriebene und von einer Straßenzahl begleitete Graffiti. Später bedeckten die 
Lettern die gesamten Seitenwände der Waggons -  sogenannte „top to bottoms“, 
den ganzen Zugwagen „wohle cars“ oder, wenn ganze Züge besprayt wurden 
„whole trains“ (Abb. 6). 
 
Das Besprühen der U-Bahnen und Zügen führte zu heftigen Reaktionen von 
Seiten der Behörden und vor allem von der Polizei. Die Sprayer wurden von 
Politikern, wie dem damaligen New Yorker Bürgermeister Ed Koch, bekämpft und 
in den Medien als gefährliche Personen dargestellt.  
 
Ab 1975 wurden die New Yorker Zugwaggons mit einem ätzenden Büffelleder-
Reinigungsmittel, im Amerikanischen kurz „Buff“ genannt, gereinigt. Das Mittel 
ätzte Zugseiten frei, aber setzte den Bremsen der Waggons zu und ließ 
Menschen, die in der Umgebung lebten, erkranken. Mit dem Einsatz von „Buff“ 
konnten die Spuren der Bemalung nie gänzlich getilgt werden. Die 
Stadtverwaltung war in ihrem Kampf gegen die illegalen Sprayer gescheitert und 
wurde dafür im Gegenzug noch verhöhnt. Bald konnte man auf den Waggons 
Sprüche wie „Dump Koch“ oder „Fuck the Buff“ lesen. 
 
2.4. Bedeutung der Graffiti 
 
Die kulturelle Ausdrucksform Graffiti ist in den unterschiedlichsten 
Wissenschaftsdisziplinen wie Soziologie, Philosophie, Psychologie, 
Kunstgeschichte oder Geografie Forschungsgegenstand und wird auch auf 
akademischen Boden sehr kontroversiell diskutiert. 
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Die Inhalte der „antiken Graffiti“ ermöglichen authentische Rückschlüsse auf den 
Alltag der damals lebenden Menschen. Sie geben Auskunft über den 
Alphabetisierungsgrad der Bevölkerung und über die Lebenssituation der 
Menschen und sind damit aus historischer Perspektive bedeutende Zeitzeugnisse. 
Manche Graffiti-Forscher wie Thomas Northoff oder Peter Kreuzer sind der 
Meinung, dass Wandinschriften in der Antike wie ein politischer Barometer 
funktioniert haben und vor allem in instabilen Epochen gerne genutzt wurden, um 
dissidente und kritische Haltungen zum Ausdruck zu bringen. Graffiti können somit 
als Indikator für gesellschaftliche Verwerfungen betrachtet werden, je nachdem ob 
sie aufgrund ihres Inhaltes geduldet oder konsequent verfolgt wurden. 
 
„Weder durch legales noch durch illegales Hervorbringen von Kunstwerken 
entsteht der Gesellschaft oder dem Einzelnen Schädigung. Hingegen bedeutet 
deren willentliche Vernichtung Unterdrückung von Möglichkeiten zur 
Bewusstseinsbildung.“12  
 
2.4.1. Aufstand der Zeichen 
 
Die Graffiti „blockieren den Wahrnehmungsfluss der Stadt. Es ist nicht ihre Absicht 
den Raum wieder symbolisch aufzuladen. Eher geben sie der Leere des 
durchorganisierten Raumes eine Sprache.“13 Die Graffiti brechen die 
konventionellen und universellen Kodes, sie betreiben Sinnvernichtung im Hinblick 
auf orthodoxe Stadtraumbewirtschaftung und sie irritieren das Auge des 
Betrachters. Graffiti sind unter anderem eine gezielte Desorganisation 
organisierter administrativer Abläufe: Der Stadtraum ist durch Reklame-Billboards, 
Verkehrstafeln, Bus- und U-Bahnplänen bereits mit Zeichen angefüllt, die im Sinne 
einer – auch kommerziellen – Effektivlogik eingesetzt werden. Durch die wilden 
und chaotischen Wandmalereien werden die Zeichen als Platzhalter von Macht 
und Autorität ad absurdum geführt. Die Graffiti infiltrieren einen kommerziell 
kontaminierten Kommunikationsraum und stemmen sich der kapitalistischen 
Kodifizierung entgegen. Durch die strategischen Interventionen werden neue 
zeichenvermittelnde Interaktionswege geöffnet, die – häufig unbewusst – die 
                                                
12   Beuys 1983, S. 45. 
13 Suter 1994, S. 121. 
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Frage nach dem Sinn der Orthodoxie stellen. Graffiti schaffen Denk-Freiräume im 
Zeichen-Dschungel, sie evozieren Alternativen zur herkömmlichen Kode-Befüllung 
urbaner Szenarien und entsprechen in ihrem Gestus jenem „wilden Denken“ des 
Post-Strukturalismus, das beinahe zeitgleich an den Universitäten Furore machte. 
 
Es verwundert nicht, dass einige Forscher den Graffiti einen rebellischen, sogar 
revolutionären Charakter zuschreiben. Wenn jedoch diese Attitüde der Auflehnung 
tatsächlich existierte, dann war sie zumindest bei den „American Graffiti-Writern“ 
der 1960er bis 1980er Jahre nicht vorrangige Triebkraft. Den Writern ging es in 
erster Linie um das „getting up“, um das Bekannt werden, um ein – zumindest 
symbolisches - Ausbrechen aus den New Yorker Ghettos und ihren prekären  
sozialen Verhältnissen.  
 
In seinem Buch „Kool Killer oder der Aufstand der Zeichen“ untersuchte der 
französische Medientheoretiker, Philosoph und Soziologe Jean Baudrillard 1975 
die „American Graffiti“ der New Yorker-Szene und deren Intervention in den 
Stadtraum. Die Metropole manifestierte sich für ihn als „ein Zeit-Raum der 
Indifferenz und zunehmender Absonderung von Stadt-Ghettos […], ein 
zerstückelter Raum distinktiver Zeichen“.14 Die Tätigkeit jedes Menschen ist „durch 
vielfältige Codes einem bestimmten Zeit-Raum zugeordnet“.15 Weiters konstatiert 
er, dass die Stadt „vorrangig der Ort der Exekution des Zeichens als eines Urteils 
über Leben und Tod“ ist.16  Die Stadt ist ein von Kodes der Medien und 
städtischen Zeichen beherrschter Raum. Baudrillard betont die Macht der Zeichen, 
indem er sagt, dass der Unterschied zwischen Sendern und Empfängern, 
zwischen Produzenten und Konsumenten von Zeichen total bleiben müsse, denn 
in ihm lege die wirkliche Form der gesellschaftlichen Herrschaft.17 In den Graffiti, 
den wilden Zeichen, erkennt Baudrillard eine Auflehnung gegen die „terroristische 
Macht der Medien, der Zeichen und der herrschenden Kultur“.18  
 
Jean Baudrillards analytische Studie hat einige Graffiti-Forscher nachhaltig 
beeinflusst und zahlreiche Folgearbeiten inspiriert. So konstatiert beispielsweise 
Michael Nungesser in seinem Essay „Ich sprühe also bin ich. Elementare Bild-
                                                
14 Baudrillard 1978, S. 19. 
15 Baudrillard 1978, S. 19. 
16 Baudrillard 1978, S. 19. 
17 Baudrillard 1978, S. 23. 
18 Baudrillard 1978, S. 25. 
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Sprachen auf Wänden“, dass Graffiti trotz einer positiven emotionalen 
Grundstimmung in erster Linie Protesthaltungen, Unmuts- und Ohnmachtsgefühle 
zum Ausdruck bringen – schon alleine durch ihren Status der Illegalität.19 
Nungesser sieht sich in seiner Stellungnahme durch die Äußerung eines Juristen 
bestärkt: „Jede – wie auch immer gestaltete Wandparole – [stellt] alleine durch die 
Mißachtung fremden Eigentums eine politisch-soziale Aussage [dar]“.20 
 
2.4.2. Inhaltslosigkeit - Die leeren Zeichen 
 
Nach Beat Suter vertritt Hal Foster die Ansicht, dass die Rätsel-Codes der Graffiti 
von der allgemeinen Öffentlichkeit nicht entschlüsselt werden können.21 Er ist der 
Meinung, dass Graffiti andere, offizielle Zeichen gerade dadurch entlarven, da sie 
sich einer Dekodierung widersetzen.22 Durch ihre Enigmatik stellen sie die 
illusionistische Vielfalt von Werbung und Massenmedien und die scheinbar leichte 
Lesbarkeit zeichenkontaminierter urbaner Räume in Frage.  
 
Die Graffiti zeigen meist keinen klar greifbaren Inhalt. Es mag diese 
Uneindeutigkeit der Wandmalereien sein, die bei den Betrachtern oft heftige und 
aggressive Reaktionen über den „Vandalenakt“ hervorrufen. Vielleicht liegt aber 
gerade in der provokanten Inhaltslosigkeit der frühen Graffiti der Schlüssel zu 
ihrem Erfolg. Sie sind, wie schon Baudrillard und Foster konstatiert haben, leere 
Zeichen, Projektionsflächen für unorthodoxes Denken und Handeln und somit eine 
Herausforderung für alle Formen administrativer Machtausübung. Deshalb werden 
die Writer für ihre Spray-Aktionen konsequent und strafrechtlich als Unruhestifter 
und Zerstörer von privatem und staatlichem Eigentum verurteilt. 
 
„Denn etwas, was nicht einmal einen erkennbaren Inhalt hat, ist schmutzig – und 
gefährlich dazu. Ganz besonders für ein traditionell ästhetisches Auge ist das 
schlichte Geschmiere verachtenswerter Dreck – und Unfug dazu.“23 
 
Dabei ist die Graffiti-Praxis nicht selten mit intellektuellen Konzepten verknüpft, 
                                                
19 Nungesser 1985, S. 171. 
20 Nungesser 1985, S. 171.  
21 Suter 1994, S. 128. 
22 Suter 1994, S. 128. 
23 Suter 1994, S. 128. 
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wie etwa bei dem 2010 verstorbenen Sprayer und Hip Hop-Künstler Rammellzee, 
der eine Form von „linguistischer Guerilla-Aktivität“ anstrebte: „das, was wir 
schreiben, kommt dem Bild von Symbolen der Zerstörung des Alphabets, dem 
Tod des Wörterbuchs gleich“.24  
Die Graffiti sind ein kulturelles Produkt aus den Ghettos und haben, zuerst in New 
York, später dann weltweit das Gesicht der Städte verändert. Sie wurden von 
Angehörigen unbeachteter, marginalisierter Bevölkerungsgruppen geschaffen und 
verbreitet, um einerseits die Zeichen-Orthodoxie in den Innenstädten der 
Metropolen zu konterkarieren und andererseits den Anliegen ihrer Communities 
eine öffentliche sichtbare Form zu geben. 
 
„Das Anbringen von Signaturen, von Stempeln, von persönlichen Zeichen ist ein 
verzweifelter Versuch, Kommunikation herzustellen, Beachtung zu finden. Eine Art 
Gegenöffentlichkeit zu schaffen, denn die USA versperrten den Minderheiten 
weiterhin den Zugang zu den etablierten Informationskanälen.“25 
 
2.5. Graffiti erobern den Kunstmarkt 
  
Die Popularität und starke Verbreitung der Graffiti in der Stadt New York, die 
öffentlichen und politischen Diskussionen, sowie die in Zeitschriften und 
Magazinen publizierten Artikel hatten zur Folge, dass sich ein reges Interesse an  
Graffiti und den Sprayern entwickelte. Auch der Kunstmarkt sah ab einem 
bestimmten Zeitpunkt das kommerzielle Potential der Wandmalereien und bald 
entstanden „Graffiti-Galerien“ und „Graffiti-Ausstellungen“. 
 
Der Soziologiestudent und Graffiti-Interessent Hugo Martinez gründete in den 
frühen 1970er Jahren die Verkaufsorganisation „United Graffiti Artists“ (UGA). Von 
1973 bis 1975 organisierte er im Rahmen der UGA Graffiti-Ausstellungen deren 
Ziel es war, Graffiti-Sprayer zu fördern und in die traditionellen Systeme des 
Kunsthandels und des Ausstellungswesen einzuschleusen. Im Rahmen dieser 
Ausstellungen brachten auf Leinwand gesprayte Graffiti Erlöse bis zu 3.000 US 
Dollar. Trotzdem löste sich die Organisation 1975 wieder auf. Etwa zeitgleich, 
Anfang 1974, gründete Jack Pelsinger die „Nation of Graffiti“ (NOGA), welche sich 
                                                
24 Suter 1994, S. 137. 
25 Suter 1994, S. 137. 
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ebenfalls 1975 auflöste. 
 
Grund für die Schließung der Organisationen und somit deren Misserfolg dürfte 
die Tatsache sein, dass der Großteil der Sprayer sich selbst nicht als Künstler 
sahen und vermutlich gar kein großes Interesse für die Kunstwelt aufbringen 
konnten. 
 
Als jedoch Stephan Eins 1978 die erste tatsächliche Graffiti-Galerie „Fashion 
Moda Gallery“ in der South Bronx eröffnete, änderte sich etwas Grundlegendes. 
Einerseits veranstaltete er im Rahmen seiner Galerie Graffiti-Workshops, in denen 
es vor allem um soziale Interaktion und Integration ethnisch diverser Teilnehmer 
und um einen Dialog mit der zeitgenössischen Kunst ging. Andererseits brachte er 
ein umfangreiches Verständnis für die „Graffiti-Bewegung“ mit und versuchte nicht 
ihre  Regeln zu beeinflussen. Die erste Ausstellung „GAS: Graffiti Art Success of 
America“ in der Galerie wurde von dem Graffiti-Writer CRASH organisiert. Man 
konnte unter anderem Arbeiten von Lee, Lady Pink, Dondi, Futura 2000 und 
Zephyr sehen. Die Ausstellung hatte großen Erfolg und brachte der Galerie so viel 
internationales Ansehen, dass sie 1982 sogar zur „Dokumenta 7“ in Kassel 
eingeladen wurde. 
 
Aufgrund dieser ersten Erfolge der Graffiti in der Kunstszene entschlossen sich 
weitere Unternehmer, Organisationen zu gründen: Das „PS 1“ in Long Island, die 
Galerie „ABC No Rio Dinero“ und die „Fun Gallery“, beide im East Village, die mit 
ähnlichen Konzepten der „Fashion Moda Gallery“ verfolgten. Vor allem die „Fun 
Gallery“, die 1981 gegründet wurde, etablierte sich nachhaltig. Hier wurden 
Sprayer und akademisch ausgebildete Künstler gemeinsam ausgestellt, darunter  
Keith Haring, Kenny Scharf und Sprayer wie Dondi, Lee und Futura 2000. Das 
Pilotprojekt erregte so viel Aufsehen, dass bald auch größere Galerien wie jene 
von Sidney Janis oder von dem Warhol-Galeristen Bruno Bischofberger Graffiti-
Künstler zu zeigen begannen. 1980 begann die Blütezeit der „American Graffiti“ 
als heiße Ware auf dem Kunstmarkt. 
 
„Graffiti wurde als eine frische neue Bewegung mit jungen, innovativen, hoch 
motivierten Akteuren gefeiert, die bereit waren alles zu geben. Dondi malte in 




Der Erfolg wurde jedoch nicht nur positiv aufgenommen, die Ausstellungstätigkeit 
der „Sidney Janis Gallery“ etwa wurde von den Betreibern der „Fun Gallery“ heftig 
kritisiert.  
 
„On the one hand people like Bruno Bischofberger or Peter Ludwig coming to the 
gallery and buying graffiti works. And so suddenly it became a kind of an art 
movement as well as a sociological phenomenon. And then Sidney Janis picked it 
up and did a graffiti show which we didn’t cooperate with. We were turned off by 
the kind of attitude they had. They didn’t have any kind of informed response to 
the work. Because – I mean – even of graffiti. You have to know a little bit about it 
to show it in a gallery; You have to know who the artists are at least, and You have 
to know a little bit about the medium and the background of it […] and that show in 
a way contributed to the end of the interest in graffiti as a really important New 
York art form.”27  
 
Auch wenn die Galerietätigkeit von Sydney Janis stark kritisiert wurde, war er doch 
ein bedeutender Faktor in der begrifflichen Differenzierung von Graffiti in der 
Kunstwelt. Seine Wortprägung „Post-Graffiti“ ist bis heute in Gebrauch und wird 
benutzt, um die Graffiti im öffentlichen Raum von jenen in der Galerie 
abzugrenzen. Weiters war er darauf bedacht, eine Beziehung zwischen der Post-
Graffiti und der Pop Art herzustellen.  
 
„[…] Urban-bred, the graffiti artist continues the tradition of Pop Art which he 
admires. He expresses in his work his own experiences of the street with an urge 
and drive so obsessive that formally he broke the law to do so […]. Today his 
painting, no longer transitory or ephemeral, pins the tradition of contemporary art 
and is recognized as an existing valid movement.”28  
 
„Post-Graffiti“ war auch der Titel einer Ausstellung, die 1983 in der „Sydney Janis 
Gallery“ stattfand. Als Kuratorin wirkte die aus einer bekannten Sammlerfamilie 
stammende Dolores Neumann. Entgegen den Erwartungen der Öffentlichkeit war 
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die Schau jedoch kein Erfolg beschieden. 
 
„Despite good reviews, the 'Post-Graffiti' show at Janis marks the decline of the 
mainstream New York City art world’s fascination with writers as canvas-painters. 
Gallery owners had already stopped buying new paintings before the Janis show 
was hung, and they had a difficult time selling those already in stock during the 
subsequent Christmas season of 1983. There were no other group shows for 
writers that attracted major art world attention during the 1980s.”29  
 
Problematisch an dem Versuch, Graffiti in die Kunstlandschaft einzuführen war, 
dass die meisten Sprayer aus Milieus ohne jegliche Kunstkennerschaft stammten 
und der Galerieszene mit Misstrauen gegenüberstanden. Viele Galeristen 
wiederum hofften nur auf einen schnellen Erfolg und wollten sich nicht der Mühe 
entziehen, die Graffiti-Szene mit ihren Milieuspezifika und unorthodoxen 
gestalterischen Techniken wirklich kennenzulernen. 
 
„Joe Austin konstatierte, dass die Writer aus einem bereits entwickelten System in 
das Kunstfeld kamen, in dem es keine separate Gruppe von Spezialisten gab, die 
als Experten dienen konnten, um ihre Arbeit zu interpretieren und zu verkaufen.“30   
 
2.6. Graffiti als Inspirationsquelle 
 
Die Graffiti, die New Yorks Wände überfluteten, inspirierten einige Künstler bald 
dazu, die Techniken des Graffiti in ihr Kunstschaffen einfliessen zu lassen. Zu den 
Bekanntesten zählen Keith Haring und Harald Naegeli, die auch als Vorreiter der 
Street Art zu gelten haben. Wie im Kunstschaffen von Haring und Naegeli, geht es 
auch in der Street Art nicht mehr bloß um die Kommunikation innerhalb einer 
„Szene“, wie der „Graffiti-Szene“, sondern um eine Kommunikation mit einer 
größeren Öffentlichkeit. 
 
2.6.1. Keith Haring 
 
Keith Haring wurde 1958 in Kutztown, Pennsylvania geboren. Nach einem  
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Studium der Werbegrafik an der Kunstschule Ivy School of Arts in Pittsburg, von 
1976 bis 1978, ging er nach New York, um dort von 1978 bis 1979 bildende Kunst 
an der School of Visual Arts in Manhattan zu studieren. 
Die Graffiti, die zu dieser Zeit stark das Bild der Stadt New York prägten, hatten 
einen großen Einfluss auf Haring und inspirierten sein künstlerisches Schaffen, so 
dass er 1981 begann, seine ersten illegalen Zeichen an den Wänden der 
Großstadt anzubringen. Er entwickelte seine typische lineare Zeichensprache, die 
im Gegensatz zu den „American Graffiti“ von jedermann verstanden werden sollte. 
In seinem Zeichenrepertoire lassen sich beispielsweise Herz, Kreuz, Stern, Frau 
und Mann finden. „Eigentlich erfinde ich meine Figuren weniger, als das ich eine 
allgemeine Bildbank anzapfe“, erläuterte Keith Haring seine Arbeit.31  
 
Seine Inspiration lässt sich jedoch nicht nur auf die „American Graffiti“ zurück 
führen, sondern „seine Aktivität [wurde] gestützt durch die Entdeckung von SAMO, 
tag und trademark von Jean Michel Basquiat, der die Wände der Schule mit 
Graffiti bedeckt[e]. An Basquiat bewundert[e] er die Schrifttechnik und seine 
ungezwungenen Bildinhalte, denen Wortspiele und Sinnkombinationen zugrunde 
[lagen]“.32  
 
Anfangs, ab Dezember 1980, verbreitete Haring mit Marker auf Papier 
ausgeführte Zeichnungen auf Bauzäunen und Mauern im East Village. Etwa ein 
Jahr später, 1981, begann er Zeichnungen mit weißer Kreide auf schwarzen 
Reklamewänden (Abb. 7), den „Blackboards“, in den New Yorker U-Bahnhöfen 
anzubringen. Wenn die Werbetafeln nicht vermietet waren, wurden sie von 
Agenturen mit schwarzen Papier beklebt, um eine nicht mehr aktuelle Reklame zu 
verdecken und zu beenden. Mittels der Zeichnungen auf den öffentlichen 
Reklamewänden, erzählte Haring den Passanten mit seinen simplen Figuren 
„alltägliche Geschichten über Sex, Liebe, Gewalt, Tod und Vereinsamung, aber 
verweist in seinen tanzenden Männern auch auf die Hip-Hop Gegenkultur der 
Straße.“33 
 
Indem Haring diese Flächen illegal für sein Ausdrucksbedürfnis nutzte, verhielt er 
sich ähnlich wie die Graffiti-Sprayer und wurde für sein illegales Handeln ebenfalls 
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strafrechtlich verfolgt. Wie Graffitisten fand Haring in seinem „strahlenden Kind“ 
(Radiant Child) (Abb. 8) ein Logo, das er wie die Sprayer ihr Tag, als 
Markenzeichen für sich und seine Kunst verwendete. Dennoch unterscheidet sich 
Haring von den Graffiti-Sprayern. Denn er zielte mit seinem leicht dekodierbaren 
Zeichenrepertoire von Beginn an auf Allgemeinverständlichkeit ab, während „die 
kryptische Bildsprache der Sprayer in ihren Pieces [...] in ihrer starken 
Verschlüsselung fast nur den Eingeweihten aus der […] Subkultur verständlich“ 
war.34 
 
Haring wählte mit den schwarzen Werbetafeln einen eher konventionellen 
Rahmen für seine narrativen Bildfolgen, der zudem eine hohe Visibilität 
garantierte. Da Keith Haring einen direkten Dialog mit den Passanten suchte, 
welcher in diesem Ausmaß von Sprayern nie erreicht und angestrebt wurde, muss 
er als bedeutender Vorreiter der Street Art gelten.  
 
Trotz seiner Unterschiede zu Graffiti hat sich Keith Haring nie explizit von den 
Sprayern abgegrenzt: „Jean Michel-Basquiat und ich wollten uns nicht von den 
Graffitimalern trennen, denn wir schätzten ihre Arbeit auf gewisse Weise und 
wollten sie nicht in Misskredit bringen. Gleichzeitig stellte unsere Einbeziehung in 
diese Bewegung in jedem Augenblick eine Beschränkung für uns dar. Jean Michel 
haßte es, als Graffitimaler bezeichnet zu werden, auch wenn er anfangs auf der 
Straße arbeitete und mich ebenfalls dazu angeregt hat. Wir respektieren die 
Graffitimaler, aber unsere Arbeit war anders, und wir haben uns in dieser Situation 
nicht vereinnahmen lassen“.35  
 
2.6.2. Harald Naegeli 
 
Harald Naegeli ist ebenfalls ein Künstler, der nicht direkt der Graffiti-Subkultur 
zuzurechnen ist, auch wenn er sich deren Techniken bedient, um seinen ganz 
eigenen Vorstellungen und Haltungen Ausdruck zu verschaffen. Auch er kann als 
Vorreiter der Street Art gelten.  
 
Als 38-jähriger begann Naegeli 1977 an die Zürcher Wände zu sprayen. Er nutzte 
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die Straße als Sprachrohr, um seiner Gesellschaftskritik Gehör zu verschaffen. 
Durch zahlreiche Medienberichte wurde er bald zu einem politischen Rebellen, 
dem sogenannten „Sprayer von Zürich“. Seine Aktionen wurden in den 
öffentlichen Diskussionen, wie bei den „American Graffiti-Writern“, zwischen Kunst 
und Vandalismus eingereiht.  
 
1979 wurde der damals noch unbekannte Sprayer während einer Aktion von der 
Polizei ertappt und festgenommen. Naegeli entzog sich durch eine Umsiedelung in 
die BRD einer Gefängnisstrafe. Auch hier führte er seine Tätigkeit als Sprayer fort. 
Bald darauf wurde er in Stuttgart erneut gefasst und zu einer Geldstrafe verurteilt. 
Es kam zu einem Auslieferungsbegehren von seiten der Schweiz, welchem Folge 
geleistet wurde. Ende 1984, nach seiner Freilassung, kehrte er in die BRD zurück.  
 
„Eine breite Solidaritätskampagne […] an der sich Beuys, Staeck, Böll und Grass, 
namenhafte Kulturpolitiker, vor allem aus der SPD, sowie Museumsleute 
beteiligten, hatten dem Fall eine außerordentliche Publizität verliehen […]“.36 
 
Wie Keith Haring arbeitete auch Harald Naegeli mit sehr einfachen Symbolen, 
denen jedoch viel mehr Archaisches anhaftet: Spiralen, Augen und Fabeltiere 
(Abb. 9). Sie bestehen aus schnellen, einfarbig gesprühten Linien und sind 
zweidimensionale, selten räumliche und perspektivische Darstellungen. 
 
„Meine Figuren sind ja auch ungeheure Warnsymbole. Die Destruktivität überall 
auf der ganzen Welt ist ja lebensbedrohend, und ich zweifle nicht, dass diese 
Figuren Signale sind, die aus dem Unbewussten kommen und Mahnmale sind; 
Signale, wie sie von einer Untergangsstimmung kommen. Ich kann mir das nicht 
anders erklären. Es ist die Zerstörung durch die kommerziellen Machenschaften, 
durch politische Machenschaften […]“37 
 
Hauptanliegen von Naegelis Aktionen ist es, die kahlen und seelentoten Mauern 
eines urbanen Ödlandes mit seinen Graffiti zu beleben. Sein künstlerischer 
Ausdruck ist nie direkt, sondern immer symbolhaft. Er möchte „[…] Blickpunkte 
schaffen, die nachdenklich, aber auch heiter stimmen. Nach bisher vergeblichen 
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Reformversuchen der Architektur und Stadtplanung versucht ein Einzelgänger, mit 
der Spraydose zu verbessern, was zu verbessern ist.“38 
 
Für Naegeli sind die Schauplätze seiner Figuren besonders relevant. Diese Orte 
suchte er tagsüber aus, um seine Graffiti-Aktionen dann in der Nacht 
durchzuführen. Dabei war es für ihn nicht nur wesentlich an diesem Ort 
unentdeckt zu bleiben, sondern auch die atmosphärische Situation des Platzes im 
Rahmen des Stadtbildes einzufangen. Neben seiner Motivation politische und 
gesellschaftliche Missstände aufzuzeigen, war für Naegeli die spontane und 
lebendige Wirkung, die seine Zeichen in dem Stadtraum hinterlassen sollten, 
wichtig. 
 
Obwohl der Künstler eine Verbindung seines Schaffens mit den „American Graffiti“ 
ablehnte, teilt er mit ihnen das Faktum der Illegalität seiner Aktionen.  
 
„Ich muß auch als 50jähriger sagen, dass es für mich zu einer Art psychischer 
Selbstbestätigung gehört, diese klein erscheinende Mutprobe zu bestehen, dieses 
Risiko immer neu einzugehen. Und deswegen finde ich es sehr gut, dass die 
Sachen verboten sind und bleiben. Denn das würde mir den Anreiz nehmen, wenn 
es hieße, jetzt legt mal alle los“.39 
 
Im Unterschied zu Keith Haring weigerte er sich, nachdem er eine gewisse 
Prominenz erlangt hatte zunächst, legal zu arbeiten. Aber die steigende 
Wertschätzung seiner Arbeit – beispielsweise, durch die Schonung seiner Arbeiten 
bei Fassadenrenovierungen -  veränderte seine Einstellung. Ab 1993 vermarktete 
er Schränke, Bettwäsche oder Badelaken mit signierten Naegeli-Motiven. 2004 
hatte der Kanton Zürich ein gesprühtes Strichmännchen von Harald Naegeli, 
übrigens das letzte erhaltene in seiner Hauptstadt, als Zeitdokument restaurieren 
lassen. 
 
Bereits bei Keith Haring und Harald Naegeli ist der Beginn einer Transformation 
der herkömmlichen Graffiti-Kunst zu beobachten, die den Keim der in den 
nächsten Jahrzehnten entstehenden Street Art in sich trägt. So wie Haring und 
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Naegeli sind die zeitgenössischen Street Artisten von den Graffiti-Sprayern 
inspiriert, die sich illegal auf der Straße Gehör verschaffen und den öffentlichen 
Raum als Sprachrohr benutzen wollen. Bei den meisten Street Artisten steht 
jedoch nicht ein reines „getting up“ im Zentrum ihres Schaffens, sondern es geht 
darum, ein aussagekräftiges Statement zu hinterlassen. Sie zielen darauf ab, ihre 
politische und gesellschaftliche Kritik der Öffentlichkeit zu präsentieren und diese 
damit direkt zu konfrontieren und zum Nachdenken anzuregen.  
 
3. Street Art 
 
Erste Formen von Street Art tauchten zum ersten Mal bereits in den 1980er 
Jahren auf. Man kann dabei nicht von einer ästhetischen und theoretisch eher 
kohärenten Kunstbewegung sprechen wie bei Surrealismus, Situationismus oder 
Lettrismus, denn die Street Artisten arbeiten ohne jegliches gemeinsames  
Manifest, dass die theoretische Beglaubigung ihrer Arbeit formuliert. 
 
Teilweise parallel zu der beschriebenen facettenreichen „Graffiti-Bewegung“ 
begannen in den späten 1980er Jahren Künstler, wie der Franzose WK Interact 
und die Street Artistin Swoon, mit Plakaten zu arbeiten. In Paris setzte ebenfalls 
Ende der 1980er Jahre mit Blek le Rat die französische „Pochoir-Bewegung“ ein. 
In London begann Banksy, vermutlich inspiriert von Blek le Rat, mithilfe der 
Schablone, dem Stencil, „die Verbindung von öffentlichen Raum und Eigentum 
mittels Kennzeichnungen von Wänden darzulegen“.40 Diese neuen Formen des 
illegalen Intervenierens in den öffentlichen Raum, die ihre Wurzeln in der „Graffiti-
Bewegung“ haben, werden heute als Street Art bezeichnet. 
 
Street Art ist eine sich ständig verändernde und erweiternde Kunstform. Dies ist 
vor allem in ihrem Trägermedium, dem städtischen Raum begründet, der sich in 
einem ständigen Prozess der Transformation befindet. Straßen werden saniert, 
Häuser werden renoviert oder abgerissen, Bäume gefällt. Street Art bringt Elan 
und Vitalität in die urbanen Brachen und Ödländer, versucht das alltägliche Leben 
mit Spontaneität anzureichern und stellt „explizit oder implizit […] die Frage nach 
dem Eigentum und der Verfügungsgewalt über den öffentlichen Raum, nach der 
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Kontrolle und Disziplinierung der StadtbewohnerInnen durch Architektur und 
Überwachungstechniken und ermutig[t] die PassantInnen dazu, an der 
ästhetischen Gestaltung ihres Lebensumfelds zu partizipieren“.41 
 
Street Art ist, mehr als Graffiti, durchaus im Kontext der kunstgeschichtlichen 
Entwicklung zu sehen, denn ihre Protagonisten beziehen sich explizit auf 
bestimmte künstlerische Gestaltungstechniken und kunsthistorische Traditionen. 
Viele Street Art-Werke stecken voller Referenzen und Verweise auf andere Stile 
und Kunstformen und führen diese häufig mit Ironie und Subversionslust ad 
absurdum. 
 
3.1. Street Art – Der Begriff 
 
Im Gegensatz zum allgemein anerkannten Terminus Graffiti, löst der Begriff Street 
auch heute noch innerhalb und außerhalb der Szene Kontroversen aus. Vor allem 
die Künstler selbst scheinen sich nur schwer mit dieser Bezeichnung identifizieren 
zu können. Der Street Arist Eko beispielsweise meint: „One of the reasons why I 
don't like using the word 'Street Art' is, that most of the work that we call 'Street Art' 
is simply not art. It is only graphic design, illustrations, etc. To make a character or 
a pictogram on a paper and put out it in the street doesn't make you an artist. You 
also need to know and explain why you do that.“. Stefan Marx alias Gomes meint 
„I really hate the term 'Street Art' because it is really paternalizing and keeping the 
options of the medium very lmited.“42  
 
Auch der Kurator und Kunstkritiker Javier Abarca hält den Begriff Street Art für 
unpräzise und legt nahe, ihn kritisch zu hinterfragen.43 Während Graffiti für „spray-
can tagging“ und somit für eine klar definierbare Produktionstechnik stehe, sei die 
Wortkombination Street Art mit ihrer „everything-on-the-street“-Implikation 
schwammig und nicht geeignet, um ein Subgenre der Kunst formal 
einzugrenzen.44 Abarca verwendet den bereits erwähnten Begriff Post-Graffiti um 
jegliche Art von „iconic mark-making on the street“ zu definieren.45 In seinem Blog 
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„Urbanario“ erklärt der Theoretiker, dass die Bezeichnung Street Art eher als 
Chiffren und Metaphern dienen können, denn als kunstgeschichtliche 
Wegmarkierung und führte den Terminus „Independent Public Art“ ein, der einen 
generellen Rahmen für jede Form von (meist) illegaler, ästhetischer Intervention 
im öffentlichen Raum festlegen soll.46  
 
Der Aktivist Blek le Rat verweigert sich einer solchen kunsttheoretischen Kasuistik 
und stellt fest, dass „man die Bezeichnung 'Street Art' auch aus Dankbarkeit 
gewählt [hat]. Denn Graffiti ist negativ konnotiert, man denkt dabei zwangsläufig 
auch an Toilettensprüche und Vandalismus. In der Benennung 'Street Art' finden 
wir hingegen das Wort Art, also Kunst wieder, es hat also eine nobilitierende und 
angenehme Konnotation.“47 Seine Frau Sybille Prou meint dazu, dass wir uns 
damit „gleichzeitig anderen künstlerischen Techniken [öffnen], eine 
begrüßenswerte, weil auch innovationsfreudige Entwicklung, wie sie die Kunst 
immer wieder braucht.“48 
 
Auch wenn der Begriff sehr ambivalent erscheint und sowohl positive wie negative 
Reaktionen hervorruft, hat er sich trotzdem seit 2005 als anerkannter Terminus 
durchgesetzt. In der Literatur, in Magazinen, Zeitschriften und Fernsehbeiträgen 
wird illegale Kunst im öffentlichen Raum heute ohne Abstriche als „Street Art“ 
bezeichnet. 
 
3.2. Techniken der Street Art 
 
Street Art ist ein Phänomen, das sich, ähnlich wie die Graffiti vor 30 Jahren, 
international ausgebreitet und weltweit durchgesetzt hat. Street Art wird von 
Künstlern ausgeführt, die von Graffiti-Sprayern beeinflusst sind, sich aber höchst 
unterschiedlicher Stile und Techniken bedienen. Vor allem zwei häufig verwendete 
Ausdrucksformen haben sich dauerhaft etabliert - das Pochoir beziehungsweise 
die Schablone und das Plakat. 
 
3.2.1. Das Pochoir 
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Blek le Rat gilt als der Initiator des Pochoirs (zu Deutsch: Schablone). In der 
Literatur wird er häufig nicht als Street Artist, sondern als Künstler der „Pochoir-
Bewegung“ bezeichnet. Da das Pochoir aufgrund seiner Präsenz im öffentlichen 
Raum in dieser Arbeit jedoch zu den Techniken der Street Art gezählt wird, wird 
auch Blek le Rat dieser Kunst zugeschrieben und damit als Street Artist 
bezeichnet. 
 
Als Blek le Rat 1971 New York besuchte, sollte dies seinen künstlerischen Weg 
entscheidend prägen, denn die überall in der Stadt wuchernden Graffiti 
faszinierten ihn und determinierten sein zukünftiges Schaffen.  
 
Der Künstler, mit bürgerlichem Namen Xavier Prou, am 15.11.1951 in Paris 
geboren, studierte Graphik und Architektur an der Pariser Ècole des Beaux Arts. 
Während des Studiums erlernte er die Techniken der Radierung, der Lithographie 
und des Siebdrucks, sowie ein „architektonisches und kalkulierendes 
Bewusstsein“.  
 
Als Prou in den 1980er Jahren als Betreuer auf einem Abenteuerspielplatz für 
Kinder in Les Ullis arbeitete, freundete er sich mit seinem Kollegen Gerard Dumas 
an. Bald darauf gründeten die beiden Männer eine Künstlergruppe und nannten 
sich wegen ihres gemeinsamen Comic-Favoriten „Blek le Rock“, Blek. Die Wahl 
des Pseudonyms Blek hatte noch einen weiteren triftigen Grund - sie hatten sich 
für die Anonymität entschieden, um die Neugier der Bewohner in Paris 
anzufachen. 
 
„Wer waren die Autoren dieser kleinen Ratten, der Bananen, der Läufer und all 
dieser kleinen Pochoirs, die wir am Tage fabrizierten und des Nachts im 14. und 
18. Arrondissement sprühten?“49 
 
Im Oktober 1982 stellten sie in der Rue des Thermopyles ihr erstes Piece her, das 
noch deutlich den „American Graffiti“ nachempfunden war. Da sie von dieser 
ersten Arbeit nicht begeistert waren, entschlossen sie sich, eine andere Technik 
anzuwenden - das Pochoir.  
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„So schlug ich vor Pochoirs herzustellen, eine sehr alte Technik, Vorfahre des 
Siebdrucks und später von den Rechtsradikalen in Italien für die Propaganda 
eingesetzt. Ich erinnere mich, als Kind in Italien das Kopfbildnis des Duce gesehen 
zu haben.“50 
Bereits 1983 trennte sich das Künstlerduo und Prou nannte sich von nun an Blek 
le Rat. Bekannt wurde sein in Lebensgröße ausgeführtes Pochoir eines alten 
Mannes (Abb. 10). Die Interpretation zu dieser Arbeit, die im März 1984 
ausgeführt wurde, war ein Foto in der Zeitung „Libération“, das einen Greis mit 
Schirmmütze zeigte.  
 
„Diese Figur sollte durch etwa zehn Städte Frankreichs schlendern, in denen sie 
die Spuren meiner Präsenz hinterließ“.51  
 
Auch von seiten der Printmedien erhielt die Figur große Aufmerksamkeit und 
wurde unter verschiedenen Namen, wie Buster Keaton, Charlot und der Alte, 
bekannt. Aufgrund dieses Erfolgs begann Blek le Rat eine Vielzahl von Pochoir-
Figuren, wie Tom Waits, einen kleinen Jungen in kurzen Hosen, Andy Warhol und 
eine Frau mit Strapsen in den französischen Straßen zu platzieren.  
 
„Sie sind meine Gestalten, sie ähneln mir irgendwie, sie stellten mich der Welt vor, 
wie eine Person sich einer anderen vorstellt. Wann immer ich an die Wände malte, 
hatte ich das Gefühl, ein Stück von mir selbst an den Wänden aller Städte, die ich 
zwischen 1983 und 1993 besuchen konnte, zu lassen.“52  
 
Das bekannteste Sujet von Blek le Rats Formenrepertoire ist und bleibt jedoch die 
Pochoir-Ratte (Abb. 11), die er weltweit an verschiedensten Orten im öffentlichen 
Raum großer Metropolen realisierte. 
 
Ab 1984 tauchten auch Pochoirs von anderen Künstlern in Paris auf und gesellten 
sich zu jenen von Blek le Rat. Zu seinen ersten Nachfolgern zählten Marie Rouffet 
und Surface Active.  
 
                                                
50 Van Treeck, Metze-Prou 2000, S. 69. 
51 Van Treeck, Metze-Prou 2000, S. 72. 
52 Van Treeck, Metze-Prou 2000, S. 72. 
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Die Schablone selbst wurde nicht von den Street Artisten erfunden, sondern hat 
eine lange Tradition. Bereits in der Höhlenmalerei lässt sich eine Form der 
Schablone finden – mittels bemalter Handflächen wurden Abdrücke an den 
Wänden hinterlassen. Die Schablonen-Technik ist wohl eine der ältesten 
Techniken die zur Dekoration verwendet wurde. Vor allem in Ägypten und Asien 
wurde die Schablone schon früh zur künstlerischen Gestaltung von Textilien, aber 
auch von Einrichtungsgegenständen verwendet. Spätestens seit dem Mittelalter 
lässt sich diese Technik auch in Europa finden. Hier wurde sie als 
Dekorationselement für Einrichtungsgegenstände, Textilien, Kirchenwände und 
Tapeten angewandt. Anfang des 20. Jahrhunderts bedienten sich Jugendstil und 
Art Deco der Schablone, um damit ihre Vorstellung von Ornamentik zu realisieren. 
Auch im damals noch relativ neuen Plakatdruck fand sie ausgiebig Verwendung.  
 
Im Gebrauch sind vor allem Metallschablonen, die einzeln koloriert werden 
mussten, und daher einen hohen zeitlichen Aufwand erforderten – man 
verwendete sie deswegen hauptsächlich zur Herstellung limitierter Drucke.  
Als in den 1930er Jahren chemische und fotomechanische Techniken entwickelt 
wurden, gelang es, mithilfe des Siebdruckverfahrens das Schablonieren als 
Methode zur massenhaften Reproduktion zu verwenden. Diese neuen 
Erfindungen wurden zuerst von Künstlern wie Paul Klee und Wassily Kandinsky 
eingesetzt, in den 1950er und 1960er Jahren dann von Robert Rauschenberg und 
Andy Warhol, dessen Siebdrucke eine enorme Popularität erreichten.  
 
Seit dem 20. Jahrhundert hat sich die Verwendung der Schablone grundsätzlich 
verändert. Sie wurde nicht mehr nur zu dekorativen und künstlerischen Zwecken 
eingesetzt, sondern auch im Zusammenhang mit politischer Propaganda, vor 
allem im Nationalsozialismus, dem es um ein schnelles und effizientes Verbreiten 
von Parolen und Botschaften im öffentlichen Raum ging. Jahrzehnte später setzte 
die außerparlamentarische Linke während der Unruhen des Jahres 1968 auch 
häufig Schablonen ein, um kurze Slogans und Wandzeitungen zu produzieren. 
Besonders bekannt wurde das A im Kreis – als Symbol der Anarchisten. 
 
Die „Technik des Schablonierens“ hat sich, abgesehen von einigen technischen 
Fortschritten, im Lauf der Jahrhunderte kaum grundlegend geändert. Je nach 
gewünschtem Motiv wird aus Kartons, Metallen oder Kunststoffen die Form 
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zugeschnitten. Bei Mehrfarbigkeit muss pro Farbe eine Schablone angefertigt 
werden. Danach kann das Motiv ohne Qualitätsverlust fast unendlich oft 
reproduziert werden. 
 
Da die Street Artisten ihre Arbeiten in den nicht bewachten Zeitfenstern des 
öffentlichen Tagesmanagements anbringen, eignet sich die Schablone, die ein 
schnelles Arbeiten ermöglicht, für illegale Interventionen besonders gut, „Street 
Art-Schablonen-Werke“ verbinden meist dekorativ-ästhetische Schauwerte mit 
klaren Positionierungen zu zeitgenössischen, gesellschaftlichen oder politischen 
Vorgängen. Schablonen-Graffiti tauchen weltweit entweder figurativ oder in Form 
von Sprüchen auf. Der Londoner Street Artist Banksy arbeitet beispielsweise mit 
beiden Formen. Er verbindet kurze, raffinierte und prägnante Statements mit 
Schablonen-Bildern. Wie bei Blek le Rat und den meisten anderen Exponaten 
jener Kunst im öffentlichen Raum ist für Banksy auch der Ort des Sprühens 
wichtig. Oft ergibt sich der Sinn einer Street Art-Manifestation erst in Verbindung 
mit dem Ort, an dem das Pochoir platziert wurde. Banksy sprühte beispielsweise 
im Pinguingehege des Londoner Zoos „We’re bored of fish“ und „Keeper stinks“. 
Wären diese Sprüche an einer anderen Stelle angebracht worden, dann hätten 
sich auch völlig andere Assoziationen ausgelöst. 
 
Ähnliches gilt für Banksys Bilder. Er stattete beispielsweise die Grenzwand in 
Isreal mit einem Stencil aus (Abb. 12). Er klebte eine Tapete, auf der Palmen, 
Strand und Meer zu sehen waren auf die Oberfläche. Die Tapete umrandete er mit 
schwarzer Sprühfarbe, so dass die Illusion eines Loches in der Mauer durch 
welches man das Meer sehen konnte, erzeugt wurde. Unter dieses Bild sprühte er 
ein Stencil, das zwei Kinder mit Eimer und Pinsel in den Händen, die frech und 
belustigt auf den Betrachter blicken, darstellt.  Auch hier würde das Bild ohne die 
Verbindung mit dem Ort der Positionierung nicht die angestrebte – in diesem Fall, 
eminent politische - Assoziation vermitteln. 
 
Die Schablone als Technik der Street Artisten hat sich global seit den 1980er 
Jahren durchgesetzt. Als erster deutscher „Schablonen-Sprüher“ gilt der Brühler 
Christian Wolf beziehungsweise King Pin, der sich von Richard Hambiltons 
Schattengestalten und den Graffiti von Lee Quinones inspiriert sieht.  
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3.2.2. Das Plakat 
 
Das zweite häufig verwendete Medium der Street Artisten ist das Plakat. Auch 
dabei geht es in erster Linie um die Möglichkeit der schnellen Anbringung unter 
illegalen Bedingungen. Das Plakat kann zu Hause oder im Atelier angefertigt und 
anschließend mittels Kleister schnell im öffentlichen Raum verbreitet werden.  
Erste Plakate wurden schon kurz nach der Erfindung der Druckpresse im 15. 
Jahrhundert hergestellt, im 19. Jahrhundert erfuhr die Technik durch die Erfindung 
von Lithographie und Chromlithographie einen Aufschwung. Lange hatte das 
Plakat einen bloßen Werbe- und Verlautbarungscharakter. Erst am Ende des 19. 
Jahrhunderts lassen sich Ansätze zur künstlerischen Gestaltung erkennen. Henri 
de Toulouse-Lautrec oder Pierre Bonnard gestalteten Plakate mit ästhetischem 
Anspruch, aber auch sie arbeiteten in erster Linie im Auftrag von Theatern oder 
Varietés. Als eigenständiges künstlerisches Medium konnte sich das Plakat erst 
nach dem zweiten Weltkrieg etablieren.  
 
Die Technik der Plakatherstellung selbst ist sehr einfach. Man verwendet Papier in 
beliebigem Format und „printed“ mittels Schablonen oder Siebdruckverfahren 
Bilder und/oder Buchstaben auf die Oberfläche. Die Qualität des Papiers ist dabei 
relativ vernachlässigbar; es sollte vor allem reißfest sein, um eine Abnutzung und 
„Decollagierung“ im öffentlichen Raum vorzubeugen. 
 
Auch „Street Art-Plakate“ tauchen wie „Street Art-Schablonen“ weltweit auf. Häufig 
sind solche Plakat-Arbeiten auf eine Kritik der Werbeindustrie ausgerichtet. Der 
Londoner Street Artist D*Face beispielsweise konzipierte mit seiner Aktion 
„Instant“ eine inhaltlich gehaltvolle Kampagne. Er formulierte mit seiner Arbeit eine 
Werbeparodie, in der er sich über die Strategie von Firmen lustig machte, die etwa 
mit dem Kauf eines teuren Autos einen sich einsetzenden Ruhm und Erfolg 
versprachen. Auf den Plakaten stellte er unkäufliches wie Macht und Genialität dar 
und bot sie mithilfe der Darstellung von käuflichen Gegenständen als erwerbbar 
an. Indem er simple und klare Slogans wie „I live to shop“ in diese Plakate 
integrierte ironisierte er wie Barbara Kruger Werbung und Konsum.  
 
3.3. Kunst im öffentlichen Raum, Situationistische Internationale 
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und Street Art 
 
Die Bezeichnung Kunst im öffentlichen Raum wird gewöhnlich im Zusammenhang 
mit „legaler Kunst“ verwendet. „Legal“ bedeutet in diesem Kontext das Freigeben 
des Aufstellungsortes für das Kunstwerk durch die jeweilige verantwortliche 
Behörde. Phänomene der Kunst im öffentlichen Raum können seit dem Beginn 
des 20. Jahrhunderts beobachtet werden, in Wien fand sie in den 20er Jahren des 
vorigen Jahrhunderts unter dem Titel Kunst am Bau Verbreitung. Dabei wurden im  
Auftrag der öffentlichen Hand Plastiken und Reliefs, die vorwiegend das Arbeits- 
und Familienleben darstellten, in Hausfassaden integriert. Für die gegenwärtige 
Entwicklung der Kunst im öffentlichen Raum ist vor allem die ab 1968 einsetzende 
Veränderung der Definition und Wahrnehmung des öffentlichen Raumes 
entscheidend. 
 
„Der Raum wird nicht mehr als gegebene Form gesehen, sondern als etwas das in 
Besitz genommen und verändert werden kann. Der Raum ist ein soziales 
Konstrukt, somit ist er auch ein vorläufiger Raum. Heute gilt der öffentliche Raum 
als Produkt materieller Anordnung aber auch als ein gedachter visionärer Raum. 
Seit Beginn des 20. Jahrhunderts ist der öffentliche Raum, vor allem in Wien sehr 
massiv Ort der Werbeanzeigen und zugleich eilig passierter, kaum beachteter 
Durchgangsraum.“53  
 
Der öffentliche Raum soll durch die Kunst neu belebt und neu gestaltet werden. 
Oder wie Thomas Edlinger meint: Es soll zu einer Verlebendigung des Raumes 
mittels individueller Handlungen kommen.54 Dieses Ziel verfolgt auch Street Art. 
Sie will den öffentlichen Raum beleben, ihn individualisieren und seine traditionelle 
Rolle als „Repräsentationsort“ für die Logos von Großunternehmen und 
symbolische Machtdemonstrationen von staatlicher Seite in Frage stellen. Im 
Gegensatz zur Kunst im öffentlichen Raum ist Street Art eine illegale Intervention 
und stellt implizit die Frage: „Wem gehört die Stadt?“. In diesem Zusammenhang 
ist vor allem die Ideologie der Situationistischen Internationale von Bedeutung. 
 
Die Situationisten gehörten zu den ersten die versuchten, den vor allem urbanen 
                                                
53 Edlinger 2009, S. 18. 
54 Edlinger 2009, S. 18. 
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Raum durch ein Arsenal spielerisch-subversiver Eingriffe zum Erfahrungsraum 
werden zu lassen, der sich gegen die kapitalistische Instrumentalisierung zur 
Wehr setzte. 
 
Gegründet wurde die Situationistische Internationale 1957 im Paris der 
Nachkriegszeit. Sie vereinigte künstlerische Gruppierungen aus Frankreich, 
Italien, Deutschland und Skandinavien. Zu den Gründern zählten: Guy Debord und 
seine Frau Michele Bernstein, Asger Jorn, Guiseppe Pinot-Gallizio und Ralph 
Runny Sträker. Die Situationistische Internationale „verstand sich […] zu Beginn 
als eine Vereinigung deren Operationsbereich zunächst innerhalb des Bereichs 
Kunst angesiedelt war. Nach nur einigen Jahren, nachdem die Mehrzahl der 
Künstler ausgeschlossen wurde, vollzog die SI allerdings eine Abwendung von der 
Kunst und konzentrierte sich mit ihren Theorien und Proklamationen auf die 
politisch-soziale Revolution der 'Gesellschaft des Spektakels'.55  
 
Der Franzose Guy Debord ist nicht nur der Gründer der Situationistischen 
Internationale sondern auch Verfasser von 221 Thesen, welche 1967 unter dem 
übergeordneten Titel „Die Gesellschaft des Spektakels“ veröffentlicht wurden. 
Unter dem Begriff des Spektakels verknüpft Debord Gesellschaftsdiagnose und 
politische Kritik in einem zunehmend medial aufgeladenen Environment. 
 
„Mit Spektakel bezeichnete Debord unter anderem 'ein durch Bilder vermitteltes 
gesellschaftliches Verhältnis zwischen Personen', aber auch 'die technische 
Verwirklichung der Verbannung der menschlichen Kräfte ins Jenseits; die 
vollendete Entzweiung im Inneren des Menschen', ferner 'eine ins Materielle 
übertragene Weltanschauung', ebenso wie das 'Bild der herrschenden Wirtschaft' 
und 'das Selbstporträt der Macht in der Epoche ihrer totalitären Verwaltung der 
Existenzbedingungen'. Was die verschiedenen Spektakel eint, so Debord, sei 'die 
Behauptung des Scheins und die Behauptung jedes menschlichen, d.h. 
gesellschaftlichen Lebens als bloßen Schein'.“56 Und weiter: „Die sozialen 
Gegensätze verdrängend, erstrebe das Spektakel eine Vereinheitlichung der 
Gesellschaft durch den Konsum“.57 
  
                                                
55 Wiegmink 2005, S. 11. 
56 Glicher-Holtey 2000, S. 90. 
57 Glicher-Holtey 2000, S. 91. 
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Um praktisch gegen die Hegemonie des Spektakels vorgehen zu können, musste, 
so Debord, eine eigene Sprache angewendet werden, mit der man kritisch im 
Raum der Zeichen und Begriffe operieren konnte. 
 
„Diese neue Sprache, die es zu schaffen galt, musste, so Debord, die 'Sprache 
des Widerspruchs' sein, dialektisch in ihrer Form, sowie in ihrem Inhalt, 
gekennzeichnet durch einen Stil der Negation. Die neue Sprache sollte 
beispielsweise durch die 'Entwendung' von Begriffen deren Bedeutungsgehalt 
verfremden und subversiv mit neuen Ideen aufladen. Das Verfassen von Texten in 
denen die Worte 'arbeiten', das heißt tradierte Sinn- und Bedeutungsmuster 
durchbrechen, wurde als eine Form der Kritik an der Gesellschaft gesehen. 
'Kritzeleien auf den Mauern, in aller Eile eingeritzte Worte der Verweigerung' in 
versteinerten Städten, wurden dergestalt als Zeichen mit potentiell 
revolutionierender Wirkung gedacht. 'Die Revolution', so das Credo der 
Situationisten um Debord, 'wird auch die ewige Schaffung von Zeichen sein, die 
allen gehört'. Im Mai 1968 sollten die Wände der Häuser von Paris die Zeichen der 
Situationisten spiegeln.“58 
 
Die (symbolische) situationistische Revolution hatte vor allem eines zum Ziel: 
Freizeit und Arbeit nicht mehr zu trennen sondern zu verbinden und damit den 
Lebensstil und die Verhaltensweisen der Menschen zu verändern. Dies sollte 
unter anderem durch spontanen Aktionismus und arrangierte Spielsituationen 
erreicht werden. Zur Verwirklichung ihrer Absichten entwickelten die Situationisten 
Handlungsstrategien, von denen im Hinblick auf Street Art zwei besonders 
erwähnenswert sind: das Dérive oder das ziel- und zwecklose Umherschweifen 
und das Détournement oder die Methode der Sinnverschiebung oder 
Zweckentfremdung. 
 
Das Détournement definierte Guy Debord als „Zweckentfremdung: in abgekürzter 
Formel: Zweckentfremdung von vorgefertigten ästhetischen Elementen. 
Eingliederung jetziger bzw. vorangegangener Kunstproduktionen in eine höhere 
Konstruktion der Umwelt. In diesem Sinne kann es weder eine situationistische 
Malerei noch eine situationistische Musik, wohl aber eine situationistische 
Anwendung dieser Kunstmittel geben. In einem ursprünglichen Sinne ist die 
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Zweckentfremdung innerhalb der alten Kulturgebiete eine Propagandamethode, 
die deren Abnutzung und Verlust an Bedeutung zu erkennen gibt“.59 
 
Mit seinen „Modifications“ war Asger Jorn (Abb. 13), so Pia Wiegmink, einer der 
ersten der das Détournement in die Tat umsetzte.60 Er kaufte am Flohmarkt 
Kitschbilder und übermalte sie. Die Ästhetik der Zweckentfremdung lässt sich in 
letzter Konsequenz bis zu Marcel Duchamp zurückverfolgen, der mit seinen 
Readymades Alltagsgegenstände (kontextuell) modifizierte und damit immanent 
die Autonomie der Kunst und die Originalität des Kunstwerkes in Frage stellte. Im 
Gegensatz zum Begründer der Konzeptkunst wenden sich die Situationisten 
jedoch mit dem Détournement nicht nur an die Kunst, sondern auch an „die 
Gesellschaft“ und somit gegen „[…] den visuellen Einfluss des Spektakels und 
seiner Propaganda des Konsums“.61  
 
„Set free their détournement, commodified meanings reveal a totality of possible 
social and discursive relations which exceeds the spectacle’s constraints.“62  
 
In der Praxis wurden Aussagen von Werbeplakaten durch Eingriffe, wie etwa das 
Überschreiben mit Sprüchen, Übermalungen oder Montagen, transformiert. Die 
Gesellschaft sollte im Rahmen ihrer öffentlichen Präsentationsformen attackiert 
werden, um damit ihr passives Konsumverhalten bloßzustellen. „[…] das 
détournement [könnte man] durchaus als eine Praktik betrachten, die sich in 
einem vorgegebenen Raum vollzieht und versucht, durch eine subversive Praktik 
der 'Umkodierung' eine andere, kritische Perspektive auf die bestehenden 
Strukturen der Ökonomie, der Gesellschaft und auch des öffentlichen Raums zu 
eröffnen.“63  
 
Eine derartige Umkodierung streben auch die Street Artisten an, denn sie greifen 
nicht selten in Werbeplakate ein und modifizieren sie mit subversiver 
Ausdruckslust. Damit entziehen auch sie den Bildern und Texten der 
Werbeindustrie ihren Sinn oder setzen sie in neue Kontexte. Jene Street Artisten, 
die sich vor allem dieser Praxis verschrieben haben, werden auch als 
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63 Debord, Wolman 1995, S. 26. 
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Kommunikationsguerilla bezeichnet. Im Gegensatz zu den eher belustigenden 
Statements der unpolitischen Street Artisten versuchen die 
Kommunikationsguerilleros mit zumeist dezidiert gesellschaftskritischen Aktionen 
politische und soziale Hierarchien kenntlich zu machen und metaphorisch zu 
transzendieren. 
 
Aber gleich wie, ob nach „Situationistischer“-, „Street Art“- oder 
„Kommunikationsguerilla-Methode“, erzielt wird ein Anhalten des Passanten, ein 
Augenblick des Nachdenkens oder des Lächelns. Als Beispiel lassen sich die 
Eingriffe des Berliner Street Artisten Prost nennen. Seine Technik wird 
Adbustering genannt und bezeichnet die Modifikation von Werbeplakaten. Häufig 
konterkariert er die Werbebotschaft, indem er die Slogans semantisch verändert 
und quasi-dadaistische Sinnlosigkeit anstelle von vermeintlichem Sinn erzeugt. 
 
Eine weitere wichtige Praxis der Situationisten ist das Dérive, eine Art ludisches 
Prinzip, das sich dem zweckorientierten Handeln entzieht. Das ziellose 
Umherschweifen wurde mit der Absicht bewerkstelligt, den durch die 
„kapitalistische Gesellschaft produzierten Arbeits- und Freizeitbedingungen [zu] 
widerstreben“.64 Debord schrieb eine „These des Umherschweifens“ und legte 
darin Handlungsanweisungen fest: „Zwei bis drei Personen, in wechselnden 
Kombinationen, sollen im Idealfall in der Zeitspanne eines Tages entweder in einer 
kleinen Umgebungseinheit oder maximal in dem Gebiet einer Großstadt sich 
durch den Zufall gelenkt bewegen.“65  
 
Auch zwischen dem Dérive und den Praktiken der Street Artisten gibt es eine 
Verbindung. Wie die Situationisten zielen die Street Artisten in erster Linie auf ihr 
individuelles Erleben des öffentlichen Raumes ab, den sie durch das Anbringen 
ihrer Arbeiten verändern und beleben. Dadurch wird der Passant als Betrachter, 
als Rezipient einer Transformation adressiert, mit der Absicht, ihn aus seiner 
alltäglichen Routine zu „befreien“. Der Berliner Street Artist Jaybo aka Monk 
möchte mit seiner Straßenkunst, wie er sagt, „gegen die Demenz arbeiten“.66 Er 
will die Passanten bereichern, in Erstaunen versetzen oder schockieren – und den 
durch kommerzielle und administrative Interessen kontaminierten Stadtraum mit 
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neuen, vitalen Energien aufladen.  
 
Die Situationisten hatten eine radikale Neustrukturierung der Gesellschaft und 
eine neue Orientierung des gesellschaftlichen Lebens zum Ziel. Durch ihr illegales 
Arbeiten erscheinen die Street Artisten gleichfalls radikal, aber hinter ihren 
Eingriffen in das Stadtbild steckt oft ein lediglich ästhetischer Ausdruck, eine 
Partizipation am alltäglichen Leben und bei einigen sicherlich auch eine gewisse 
Selbstrepräsentation beziehungsweise ein Bemühen um Visibilität – und damit 
eine gewisse Prominenz. 
 
Auch wenn sich Parallelen zwischen Street Art und der Situationistischen 
Internationale herstellen lassen, haben die Street Artisten, anders als die 
Situationisten kein gemeinsames Manifest. 
 
Im folgenden soll am Beispiel von zwei Künstlern, Mark Jenkins und Brad 
Downey, demonstriert werden, wie die handlungsleitenden Strategien der 
Situationisten - manchmal unbewusst – in Werke der Street Art einfließen und 
weitergeführt werden. 
 
3.3.1. Mark Jenkins 
 
Mark Jankins Arbeiten zeigen einen ähnliche Art des Umgangs mit Objekten im 
öffentlichen Raum und einen Hang zur visuellen Poesie wie jene von Brad 
Downey. Der Künstler wurde 1970 in Virginia, USA geboren und lebt heute in 
Washington, DC. Sein erstes Straßenprojekt war eine Serie von Skulpturen, die er 
mithilfe von durchsichtigem Klebeband seinem eigenen Körper nachempfand und 
diese dann 2003 in den Straßen von Rio de Janeiro platzierte. Mittlerweile 
produziert er Skulpturen, die er mit Kleidung ausstattet, um ihre realistische 
Erscheinung zu verstärken (Abb. 14).  
 
Oft sind es täuschend menschliche Gestalten, die durch ihre hyperreale Präsenz 
im urbanen Milieu überraschende, irritierende und gelegentlich sogar 
schockierende Wirkungen auf die Passanten ausüben – auch dies eine Form von 




„Public space is for Jenkins an embattled territory with shifting boundaries and 
hybrid networks between city, art, advertising, brand names, individual and 
collective claims for sovereignty: 'Public space is a battleground, with the 
government, advertisers and artists all mixing and mashing'."67  
 
3.3.2. Brad Downey  
 
Brad Downey wurde Kentucky, USA  geboren und lebt heute in Berlin. Seine 
ersten Arbeiten malte er noch traditionell auf Leinwand. Mit dem Film „Public 
Discourse“ (2003) erstellte er eine erste bedeutende Dokumentation der 
entstehenden Street Art-Szene.  
 
Auslöser dieser Arbeit waren die Aktivitäten mit Darius Jones, der sich damals 
Verbs nannte, und seinen Schriftzug überall in der Stadt Ohio platzierte, sowie 
Verkehrszeichen mit seinen Graffiti umkodierte. Aus der Kooperation für „Public 
Disourse“ entstand eine künstlerische Partnerschaft: Unter dem Namen Darius 
and Downey arbeiteten die beiden Street Artisten sechs Jahre lang zusammen. 
Sie entfernten Objekte, die sie im öffentlichen Raum fanden, wie etwa 
Verkehrsschilder, Werbe-Displays und Lichtmasten, imprägnierten sie mit ihren 
künstlerischen Einschreibungen und brachten sie dann an ihren Ursprungsort 
zurück (Abb. 15). 
 
„Wir wollten die Dinge so groß wie möglich machen und wir arbeiteten als Team 
zusammen […]. Außerdem ging es uns darum positive und fröhliche Botschaften 
zu senden. Obwohl die Sachen groß und illegal waren, lachten die Passanten 
darüber und sagten: 'Das ist aber entzückend'. Es ist schwer, sich über ein 
gigantisches Herz an einer Hauswand aufzuregen, selbst wenn es illegal gemalt 
wurde. Später machten wir dasselbe mit dem Mobiliar auf den Straßen: Wir 
zeigten verliebte Straßenmasten oder ließen sie sogar Kinder haben.“68  
 
Im Gegensatz zum Détournement der Situationisten sieht Brad Downey diese 
Arbeiten nicht von unmittelbar politischen Impulsen gesteuert, sondern betont die 
                                                
67 Odigan 2010. 
68 Downey 2010. 
 45 
spielerische, künstlerische und intuitive Komponente.69 In seinen ästhetischen 
Arrangements schwingen seine früheren Erfahrungen als Skateboarder mit. 
Downey betont, dass das schnelle Fahren durch die Stadt in gewisser Weise sein 
Denken strukturiert hat.70 Das Fahren auf dem „Brett“ sei – hier durchaus mit dem 
Dérive der Situationisten vergleichbar – eigentlich eine mobile 
Auseinandersetzung mit urbaner Architektur. 
„Diese Leute sind auf kleinste Details des urbanen Environments fokussiert, auf 
kürzeste Momente, die die Bewegung im Raum diktieren. Auf den ersten Blick 
erscheint das sehr simpel. Doch indem man sagt, eine Bank ist nicht dazu da, sich 
daraufzusetzen, sondern sich selbst auszudrücken, ändert man ihre Bedeutung. 
Plötzlich wird daraus ein Ballett, das die Architektur attackiert.“71 
 
Brad Downey ist ein Street Artist, der durch die Umfunktionierung von städtischen 
Navigations- und Zeichensystemen zwar implizit politische Wirkungen entfaltet, 
seine Arbeiten selbst aber im Kontext von „practical jokes“ verortet.72 
 
3.4. Pop Art vs. Street Art – Massenkultur und Kunst 
 
Die in den 1950er Jahren voranschreitende Urbanisierung führte zu einer 
Expansion von Medien, Starkult, Warenfetischismus und einem ungebremsten 
Fortschrittsoptimismus. Es war eine Zeit der technologischen Durchbrüche und 
scheinbar unaufhaltsamer Wachstumsraten. 
 
Die Pop Art reagierte als erste Kunstform unmittelbar auf die schöne neue 
Warenwelt, die kapitalistische Hochburgen London und New York wurden mit dem 
Auftritt dieses Stils Ende der fünfziger Jahre zu den bedeutendsten Kunstzentren 
der westlichen Hemisphäre. Die Motive der Pop Art stammen häufig aus der Welt 
der Werbung, der Massenmedien und der Alltagskultur und dienen als Vorlagen 
für plakative Bearbeitungen, die meist ambivalent zwischen Affirmation und Kritik 
oszillieren. 
 
„[...] Die Pop Artisten zeigen, dass was in der Gesellschaft lebensnotwendig ist, 
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auch in der Kunst seine Existenzberechtigung hat und notwendig ist, wenn sie die 
Schwingungen einer Kultur aufzufangen bereit ist. Die Menschen und Dinge, die 
zu einer bestimmten Gesellschaft gehören, sind die geprägten Zeichen der Zeit. 
Die Wechselbeziehungen zwischen Mensch, Welt, Objekten zeichnen mittels 
Identifikationen das Bild einer Epoche. Die darin entwickelten Verhaltensformen 
und -normen charakterisieren und tragen das Image nationaler Lebensformen. 
Eine Kunst, die diese Zusammenhänge entschlüsselt und demonstriert, ist 
gleichsam das diagnostische Seismogramm einer Epoche; sie wächst aus 
alltäglichen Realitäten heraus, wird Teil von ihnen und bietet die Möglichkeit, die 
Verhältnisse aus der Nähe und Betroffenheit aus distanziert – zu betrachten. Die 
Künstler haben Pop Art in diesem Sinne auch deutlich fundiert: Die Kunst 
durchschaut die Zeichen der Zeit und wirkt damit auf die Gesellschaft reflektierend 
zurück. Sie vollzieht damit auch selbst einen entscheidenden weiteren 
Entwicklungsschritt: nämlich künstlerisches Neuland mitten aus dem eigenen 
Umfeld hervor und mit dessen Gewohnheiten identifiziert – wahrzunehmen.“73 
 
In der Pop Art begann, in scharfer Abgrenzung zu den vorangegangen abstrakten 
Stilen der Nachkriegsmoderne, eine Um- und Aufwertung des Trivialen – Hoch- 
und Unterhaltungskultur näherten sich an. Tilman Osterworld konstatiert, dass 
dadurch der traditionelle Kultur- und Kunstbegriff der deutungsmächtigen Elite 
grundsätzlich in Frage gestellt wurde.74 Im Gegensatz zum abstrakten 
Expressionismus, der die fünfziger Jahre in den USA dominiert hatte, bekannte 
sich die Pop Art zum Gegenständlichen und zur Massen- und Unterhaltungskultur.  
Marken und Produkte wie Coca-Cola oder Campbell-Suppendosen, Hollywood 
Stars wie Marylin Monroe, Comics, Pin-Up Girls, Dollarnoten usw. wurden zu 
Bildvorlagen und gewannen in den künstlerischen Bearbeitungen eine Aura, die 
ihre Herkunft aus dem Wirkungsbereich des Trivialen transzendierte. 
 
„Der Starkult gehört zu den Leidenszeichen der Zeit; die aufgeputzten 
angepassten Gesichter liefern die Ikonen der 60er, sie kompensieren die 
Frustration und Belanglosigkeit des in der Anonymität erstickenden 
Konsumenten.“75 
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Die Stereotypen und Logos aus der Konsumwelt, wurden zu Symbolen und 
Synonymen einer neuen Massenkultur und zu den Insignien einer auf Wohlstand 
programmierten Lebenskultur. Die Pop Art veränderte die ikonographischen 
Vorlagen in Größe, Form, Material und Farbe und hypostasierte mit ironischem 
Gestus ihre Appelle an die kauflustigen und vergnügungssüchtigen Massen. 
 
Von manchen Protagonisten der Pop Art zur Graffiti-Szene des darauffolgenden 
Jahrzehnts verläuft eine direkte Linie. Künstler wie Keith Haring und Graffiti- 
Sprayer wie Lady Pink und Rammellzee kannten Andy Warhol und die vielfältigen 
Aktivitäten der Factory. Jean-Michel Basquiat wurde später sogar zum Protegé 
des Mannes mit der Silberperücke und malte mit ihm Gemeinschaftsbilder, die in 
der Galerie Bruno Bischofberger verkauft wurden. 
 
Keith Haring wiederum ähnelte Warhol im geschickten Vermarkten seiner Kunst: 
Seine Motive in einer reduzierten, piktographischen Formensprache tauchten auf 
Zeichnungen, die er in den Straßen verteilte und auf T-Shirts bedruckte auf. 
Später schuf Haring mit dem „Pop Shop“ ein eigenes Outlet zum Vertrieb der 
ganzen Palette von Kunst- und Merchandising-Produkten mit seiner typischen 
künstlerischen Imprimatur. Trotz seiner Geschäftstüchtigkeit konnte sich Keith 
Haring jedoch immer noch ein gewisses Maß an Credibility bewahren und einen 
Schwebezustand zwischen Marketing-Geschick und ironischer Subversion 
aufrechterhalten. 
 
Andy Warhol hatte in den frühen 1970er Jahren mit dem Siebdruck eine Technik 
zur raschen Vervielfältigung und Verbreitung seiner Motive gefunden. Mit der  
Massen(re)produktion eines Porträts von Marilyn Monroe, Fotos von Elvis Presley 
und Produkten wie Coca-Cola und Campbell Soup lieferte er einerseits ein Update 
von Walter Benjamins Thesen zum Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit, andererseits behandelte er die trivialen Vorlagen beinahe wie 
Duchamp'sche Readymades und ironisierte in der seriellen Herstellung die 
kapitalistische Produktionslogik der Massen- und Fließbandfertigung. 
 
Jean-Michel Basquiat und Al Diaz knüpften ein Jahrzehnt später an diese 
Auseinandersetzung mit „Branding“ und Logokultur an und schufen mit der 
Inschrift SAMO© eine eigene Marke, die zeitweise in New Yorks 
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Straßenschluchten omnipräsent war. 
 
Die durch Popkünstler wie Warhol initiierte Beschleunigung und Serialisierung von 
Kunst fand bei Graffiti und später Street Art ihre Fortsetzung: Das schnelle 
Sprayen von Namen und Logos auf Häuserwände und die Arbeit mit den Medien 
Plakat und Schablone generierten rasche Verbreitung und, durch die 
Wiederholung von Motiven, einen hohen Wiedererkennungswert. Auch die 
Privilegierung von Comics und anderen ikonographischen Motiven aus der Pop- 
und Unterhaltungskultur lässt die Protagonisten der illegitimen Interventionen im 
öffentlichen Raum in gewisser Weise als Erben der Pop Art erscheinen. 
 
Der französische Street Artist Zevs etwa bedient sich gerne der Logos 
international operierender Firmen wie Chanel, McDonalds, Louis Vuitton oder 
Google und setzt diese in überdimensionalen Maßstab sowohl in den Außen- wie 
auch Innenraum, wobei er die Motive, wie ein „Street Art-Dali“ an den Rändern 
zerfließen lässt. Durch dieses Pathos der dimensionalen Veränderung werden 
Hohlheit und Hybris einer triumphal auftretenden Kommerz-Kultur immanent 
kritisch hinterfragt. 
 
Ben Frost, der 1975 in Australien geboren wurde und heute in Sydney lebt sowie 
das Künstlerkollektiv Faile, dass 1999 gegründet wurde, verwenden ebenfalls 
Comics, Sprüche und Zeichen aus dem urbanen Kommunikationsraum, kleben sie 
palimpsestartig übereinander, reißen im Stile der Décollage-Ästhetik Schichten ab 
und produzieren so eine wilde, undomestizierte Überlagerung von Wörtern, 
Sätzen, Zeichen und Comic-Figuren – das statische Street Art-Äquivalent zum 
schnellen Zappen durch Fernsehkanäle oder zu einer schwindelerregenden 
Drehung um die eigene Achse auf dem Times Square. Im Gegensatz zu Andy 
Warhols Arbeiten, die ein Produkt oder einen Superstar isoliert darstellen oder ihn 
multiplizieren, werden hier die Leinwände im Sinne eines „all over“ mit 
Informationen und Bildern überfüllt: Zeichentaumel und Sinnvernichtung als 
ästhetisches Produktionsprinzip, um das durch „Branding“-Omnipräsent 
kontaminierte städtische Umfeld kritisch zu reflektieren.  
 
Ein weiterer wesentlicher Aspekt der neuen Kunst von der Straße wird durch den 
Slogan „Reclaim the Streets“ am bündigsten formuliert: Die „Kritik an der sich 
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global formierenden Invasion des Kommerziellen und der Überwachung des 
öffentlichen Raumes“ führte zur künstlerischen Forderung nach einer „De-
Kontaminierung“ des öffentlichen Raumes und zu einer Wiederherstellung seiner 
Funktion als Agora und Ort der Begegnung, der politischen Debatte und 
Auseinandersetzung.76  
 
Durch die Nobilitierung des Trivialen als Sujet der Kunst hatten die Pop Artisten 
die „bisher gültigen Grenzen ästhetischer und visueller Darstellungs- und 
Wahrnehmungsformen weit überschritten“.77 Street Art führt diese Entwicklung mit 
großer Vehemenz weiter: Ihre Protagonisten haben meist keine formale 
akademische Ausbildung und das Rohmaterial ihrer Kunst ist häufig der Müll der 
Wegwerfgesellschaft. 
 
Während die Pop Artisten noch einen Dialog mit dem System Kunst unterhielten 
und mit der „Glorifizierung des Trivialen“ anfänglich Missbilligung hervorriefen, 
haben sich die Street Artisten vom Kunstmarkt weitgehend unabhängig gemacht. 
Sie arbeiten nach dem Prinzip der Selbstermächtigung, verzichten auf 
institutionelle Rückendeckung und nutzen die Straße als „Galerie“. Ihr Publikum ist 
nicht eine qualifizierte Minderheit von Kunstkennern und -käufern, sondern 
potentiell jeder, der den Stadtraum betritt. Deshalb verzichten die meisten Street 
Artisten auch auf komplexe, konzeptuelle Strategien und bedienen sich meist 
einer unmittelbar einleuchtenden und leicht zu dekodierenden visuellen Sprache. 
 
4. High & Low Art 
 
Kirk Varnedoe spürt in dem Buch „High and Low. Moderne Kunst und Trivialkultur“ 
den Beziehungen, Verflechtungen und Annäherungen von High und Low Art und 
den daraus resultierenden Bedeutungen für das heutige Kunstverständnis nach.  
Er konstatiert, dass die Wechselwirkungen zwischen moderner Kunst und 
Trivialkultur im 20 Jahrhundert eine Binnenspannung erzeugt haben, die in der 
Ästhetik bis heute produktiv ist. 
 
Als modern beschreibt Varnedoe jene Kunst, die vor allem von Duchamp, Seurat, 
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Balla, Picasso, Braque und Léger geprägt ist. Unter Low Art, in diesem Buch als 
Synonym für Trivialkultur verwendet, werden „Formen und Stilarten, die mit dem 
Aufkommen urbaner Kultur in den Industrienationen verknüpft sind und eine 
bewusste Kreativität einschliessen, sei es subkulturell oder kommerziell 
ausgerichtet“, verstanden.78 Im Hinblick auf die moderne Kunst werden vier 
Ausformungen der Trivialkultur besonders in Augenschein genommen: Graffiti 
Karikatur, Comic und Werbung.79 Diese Formen gelten deshalb als trivial oder 
„niedrig“, weil sie „traditionell als irrelevant oder im Hinblick auf Qualität außerhalb 
der Diskussion eingestuft wurden und ihren Zielsetzungen, ihrem Publikum und 
ihren Mitteln nach allgemein als Gegensatz zu den hohen Künsten galten“.80  
 
Radio, Film, Fotografie, Tonfilm, und Fernsehen, die im 20. Jahrhundert die 
mediale Landschaft neu strukturiert haben, seien auch Agenten einer 
Revolutionierung des Kunst- und Kulturbegriffs. Publikationen von Intellektuellen, 
die sich dem Thema High und Low Art widmen, würden großteils die Meinung 
vertreten, „dass die Trivialkultur in der modernen Gesellschaft einen genau 
definierten Sonderkanon mit spezifischen Grundcharakter darstellt und auf dem 
Glauben, dass dieser Charakter dem Geist der hohen Kultur nicht nur rettungslos 
untergeordnet, sondern geradezu schädlich für ihn sei“.81 Weiters stellt Kirk 
Varnedoe fest, dass vehemente Kritiker der modernen Trivialkultur die moderne 
Kunst im Sinne der „feinen Unterschiede“ von Pierre Bourdieu als 
Repräsentationsplattform für Elitengeschmack aufrechterhalten wollten und darum 
auf die größtmögliche Distanz zwischen High und Low erpicht seien. 
 
Natürlich gibt es seit den siebziger Jahren mit dem Aufkommen der 
Kulturwissenschaften und der „Cultural Studies“ längst auch akademische 
Gegenpositionen, die das Hierarchiegefälle zwischen High und Low in Frage 
stellen und davor warnen, dass die „Unterhaltungsformen einer bestimmten 
gesellschaftlichen Gruppe höher einzustufen [sind] als die einer anderen“.82  
 
Varnedoe ist weder Apologet der High Art noch Kritiker der Low Art, sondern er 
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legt dar, dass das dialektische Wechselverhältnis zwischen beiden eine der 
zentralen Produktivkräfte der Gegenwartskunst darstellt. Denn viele Künstler 
wurden von Formen, Motiven und narrativen Strukturen der Trivialkultur dazu 
inspiriert, neue Bild-Sprachen zu erfinden, die ihrerseits wiederum in die 
massenmedialen Kanäle von Werbung und Medien rückwirkten. 
 
Man kann also unter massenmedialen und digitalen Gegenwartsbedingungen 
nicht von einem Ende der High Art sprechen, sondern im Gegenteil von einer 
Neuaufladung des künstlerischen Feldes, das nicht mehr unbedingt unter den 
Parametern der Hermetik und der Komplexität betrachtet wird, sondern unter dem 
Aspekt der kommunikativen Energien, die sich mit der Trivial- und Massenkultur 
verbinden. Nach Lorenz Eitner, Professor der Kunstgeschichte an der Stanford 
University, besteht die gegenwärtige Entwicklung „[...] nicht darin die große 
Tradition der modernen Kunst zu entwerten, sondern sie neu zu beleben, indem 
sie sie von der Kostbarkeit einer Elitekultur befreit, ihnen wahres Gefühl einhaucht 
und sie in die Realität der modernen Erfahrung einbringt“.83   
 
Unter solchen Deutungsrahmenbedingungen kann auch die Street Art eingeordnet 
werden. Mit ihren künstlerischen Interventionen im öffentlichem Raum und ihrem 
Arbeiten mit Objekten und Themen des zeitgenössischen und alltäglichen urbanen  
Lebens, versucht sie, unter Ausklammerung der Produktionslogik des 
Kunstmarktes, vitale Energien in umfassend verwalteten und bewirtschafteten 
Stadträumen zu entfesseln und damit traditionelle Karrierestrategien und 
Erfolgsmodelle zu kontraindizieren.  
 
Nach dem „Tabubruch“ der Integration trivialer Topoi wurde das System Kunst im 
ganzen neu bewertet: Ehemals unverbrüchliche Qualitätskategorien wie 
Exklusivität, Schönheit, Individualität, Bedeutsamkeit, Komplexität, Kunstfertigkeit, 
Tiefe und Originalität waren mit einem Mal keine verbindlichen Normen mehr, ihre 
strategische Preisgabe konnte zu einem revidierten ästhetischen Programm 
werden. Ausstellungstitel aus jüngster Zeit wie „Bad Painting“ zeigen, dass das 
handwerklich „schlechte Gemälde“ durchaus einen künstlerischen Wert haben 
kann und dass das Triviale auch eine Erhabenheit zweiter Ordnung in sich bergen 
kann. Spuren der Auflösung eines in der bürgerlichen Epoche festgelegten 
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Qualitätskanons lassen sich bis in die frühe Moderne zurückverfolgen. 
 
Mit den Experimenten von Georges Braque und Pablo Picasso ab 1911, die den 
analytischen Kubismus begründeten, wurden erstmals banale Materialien aus dem 
medialen Umlauf in die „hohe“ Kunst eingeführt: Die beiden Bilderstürmer 
begannen Zeitungen und Bücher in ihren Arbeiten zu verwerten – beispielsweise 
typografische Elemente von Schlagzeilen und Initialen. Bald fügten sie auch 
Fundstücke und Abfallmaterialien wie Zigarettenschachteln, abgerissene 
Kinokarten und Werbeanzeigen in ihre Gemälde und Collagen ein – ein Reflex auf 
die Dingwelt, die die neue Epoche der Medien und verstärkten Werbeauftritte 
hervorgebracht hatte. 
 
Auch der Dadaist Kurt Schwitters bezog sich in seiner Kunst auf zeitgenössische 
Entwicklungen, indem er beispielsweise in einer Collage von 1919 die 
Buchstabenfolge Merz als Fragment von Commerzbank einfügte und 
Alltagsgegenstände wie Etiketten und Verpackungen von Lieblingsschokoladen 
als Rohmaterial verwendete. 
 
Wie triviale Kultur während dem 20. Jahrhundert Künstler inspiriert hat und bis 
heute inspiriert, wie sich die Kunst parallel zur zeitgenössischen Konsumkultur 
entwickelte und in welchem Kontext dazu Street Art zu sehen ist, soll im folgenden 
näher beleuchtet werden.  
 
4.1. Die Rezeption der Graffiti in der modernen Kunst84 
 
Nicht nur die Ikonographie von Massenmedien und die Produkte der modernen 
Welt waren für Gegenwartskünstler bedeutende Inspirationsquellen, sondern auch 
Graffiti, das von Archäologen an der Wende zum 20. Jahrhundert noch als 
Stammes- und Volkskunst definiert wurden. 
 
In Marcel Duchamps Werk „L.H.O.O.Q.“ (Abb. 16) (zu Deutsch soviel wie „Sie hat 
einen heißen Arsch“) von 1919 findet sich ein indirekter Bezug zu Graffiti. Er 
reproduzierte mithilfe der Fotomechanik das Bildnis der „Mona Lisa“ und versah 
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sie mit einem Schnurrbart, sowie mit den Buchstaben L.H.O.O.Q. Mit dieser Arbeit 
wollte Duchamp darauf hinweisen, dass das Verfertigen von Graffiti „mehr eine 
reaktive [...] als kreative Tätigkeit [ist], die völlig aufgeht im Kritisieren und 
Kommentieren dessen was andere gemacht haben, statt in einem direkten 
Ausdruck der eigenen Person“.85 
„Die vermeintlich unantastbare Erhabenheit der hohen Kunsttradition findet ihren 
entlarvenden Widerpart in Duchamps parasitischer Graffiti-Korrektur.“86 Es ist ein 
stechender Witz gegen etablierte Parolen.  
In den späten 1940er Jahren entwickelte sich bei Künstlern in Amerika und 
Europa ein neues Interesse an öffentlichen Wänden, woraus eine Kunst der 
Assemblage und Collage entstand.  
 
„In den Werken der europäischen Affichisten und des Amerikaners Robert 
Rauschenberg wurde das Gesicht der Straße durch schnelllebige Massenprodukte 
heraufbeschworen, während Spuren der Verunstaltung und malerische 
Überlagerungen an Graffiti erinnerten.“87  
 
In ihrer Kunst vereinigten die Affichisten zwei bis zu diesem Zeitpunkt getrennte 
Interessenspräferenzen der modernen Kunst an Graffiti – zum einen die von 
Duchamp vertretene Auffassung von Graffiti als kreativen Vandalenakt, zum 
anderen die vom Surrealismus hergeleitete Vorstellung von spontanen 
Wandmalereien als primitive Kunst der aggressiven Gesten und der Konfrontation 
mit dem Zufall. 
 
In den späten 1940er und frühen 1950er Jahren begannen die drei Künstler 
Jacques de la Villegle, Raymond Hains und Mimmo Rotella, die zu den Affichisten 
gezählt werden, abgerissene Plakatfetzen in Schichten übereinander zu kleben 
(Abb. 17). Diese Materialien fanden sie auf öffentlichen Wänden. Die fertigen 
Werke wurden dem Verfall und dem Vandalismus übergeben und erhielten als 
Decollagen ihre endgültige Form. Während sich der Futurist Giacomo Balla in 
seinem Bild „Bankrott“ (Abb. 18) von 1902 mit dem reinen Erscheinungsbild von 
Graffiti auseinandergesetzt hatte, beschäftigten sich die Affichisten rund 50 Jahre 
später mit deren ästhetischen und sozialen Dimensionen. Sie kombinierten die auf  
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Individualismus basierende Stilistik der abstrakten Malerei mit den Bildelementen 
einer immer aggressiver werdenden Massenkultur und übten damit großen  
Einfluss auf Robert Rauschenberg und Cy Twombly aus. 
 
Kirk Varnedoe bezeichnet die „American Graffiti“, die gedanklich an die 
beschriebenen Innovationen der Moderne – wenn auch häufig unbewusst – 
anschließen, als Kunst, obwohl er konzediert, dass die Vorstellung von 
Nonkonformismus und Subversion unter ästhetischen Parametern in den achtziger 
Jahren bereits diskreditiert waren. Trotzdem sieht er, durchaus im Einklang mit der 
Kernthese aus Baudrillards „Kool Koller“, in den Graffiti ein Medium zur 
Unterwanderung etablierter Zeichenregime – und damit eine Form von rebellischer 
Kunst. 
 
„Sie [Graffiti-Sprayer] waren die Ausdrucksform einer unabhängigen Gruppe 
kreativ Tätiger, die sich von ihrer Gesellschaft absetzten und einen komplexen 
Wettstreit anfingen, bei dem es darum ging, noch den letzten Menschen durch den 
Schock eines neuen Stils zu überrumpeln.“88 
 
Picasso hätte das Ziel der Sprayer umgehend verstanden: „Es ging darum, die 
eigenen sexuellen, formschaffenden Energien und seinen Ehrgeiz darauf zu 
richten, um King of Style zu werden“.89  Traditionelle Graffiti waren eine formlose 
Kritzelei, ein Vokabular auf der Suche nach einer Grammatik. Im Vergleich dazu 
bieten die „American Graffiti“ eine reiche Ausdrucksvielfalt, die einen begrenzten 
Formenkanon in unendlich vielen narrativen Deutungen immer wieder neu zu 
konfigurieren weiß.  
 
Die Frage nach dem Kunstwert von Graffiti muss somit in einem größeren Kontext 
gestellt werden. Wenn zu den Voraussetzungen der Produktion von Kunst die 
Auseinandersetzung mit der orthodoxen bildnerischen Tradition und die Kenntnis 
der Kunstgeschichte zählen, dann können Graffiti diesen Kriterien nicht 
entsprechen, da sie ja häufig in einem ungeschulten, quasi Art-Brut-Milieu 
entstanden sind. Man kann Kunst jedoch – im Einklang mit zahlreichen 
Avantgarden der Moderne - auch als „einen Wettbewerb der Stile verstehen, der 
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sich aus Eigenimpulsen heraus entfaltet, ein ernstes Spiel, das als ein 
gruppeninterner Wettkampf anfängt, der dem Leben seines Schöpfers und seinem 
gebannten Publikum Bedeutung verleiht, und schliesslich einen neuen, weite 
Verbreitung findenden Stil hervorbringt [...]“.90 In dieser Hinsicht sind Graffiti Kunst. 
 
Graffiti galten Anfang des 20. Jahrhunderts für die Kunst noch als bedeutungs- 
und wertlose Kritzelsprache. Erst die Einebnung der traditionellen 
Bedeutungshierarchien zwischen High und Low am Ende des 20 Jahrhunderts 
ließ die Mauerzeichnungen signifikant werden.  
„Der feste Glaube an die privilegierte Stellung des Künstlers, daran, dass sich 
dieser durch seine Teilnahme an einem rastlosen Wetteifern nach Innovation 
selbst definiere und er das Recht habe, auf der Suche nach Authentizität einem 
bourgeoisen Publikum lästig zu sein – diese Überzeugungen, aufgegriffen ohne 
Ironie oder Zynismus, waren es, die die U-Bahn Kunst von allen frühen Graffiti 
unterscheiden.“91  
 
4.1.1. Bewegung und Geste - Die Rezeption der Graffiti in der 
Street Art 
 
Schon Rammellzee hatte in den 1970er Jahren geäußert, dass es ihm in seiner 
Kunst um die Auflösung des Alphabets ging. Was also, wenn nicht die Worte an 
sich die Bedeutung ergeben, sondern der Schwung ihres Buchstabenkörpers und 
dessen Bewegungsrhythmus? Die Bewegung ermöglicht den Schriftzug und 
dieser wiederum die Aktivität des Schreibens. Die Teilnahme an der Welt erfolgt, 
wie der Künstler Michau (1899-1984) meint, „in Wahrheit nur durch Gesten“.92  
 
„Die Hand des Künstlers wird tatsächlich beflügelt. Sie ist […] in ihre Bewegung 
verliebt und nur in sie und beschreibt […] die unwillkürlich auftauchenden Formen, 
an denen die Erfahrung lehrt, dass sie dazu berufen sind, reale Gestalten 
anzunehmen.“93 
 
Einige Street Artisten und vor allem jene, die ihre Wurzeln in der Graffiti-Kultur 
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haben, setzen sich mit der Geste, der Bewegung und dem Körper auseinander, 
woraus geschwungene Linien resultieren, die nicht selten ein Schriftbild oder 
einen Wortlaut ergeben. Damit bietet sich ein Vergleich mit dem amerikanischen 
Künstler Cy Twombly an. Sein künstlerisches Schaffen besteht im Wesentlichen 
aus der ästhetischen Manifestation von Gesten und Bewegungen (Abb. 19). 
Roland Barthes hat in einer Analyse von Twomblys Arbeit drei prototypische 
Gesten Isoliert: Gekritzel, Fleck und Geschmier.94  
„Geste ist die das Reden begleitende Ausdrucksbewegung des Körpers, 
besonders der Arme und Hände. Zwei weitere Bewegungen kommen hinzu: die 
Bewegung des Hinwerfens und die der Streuung, Bewegungen, die sich eher 
durch die Aktivität des ganzen Körpers auszeichnen und folglich einen größeren 
Raum in Anspruch nehmen.“95  
 
Da bei den Werken von Cy Twombly aber auch bei einigen der Street Artisten die 
Bewegung im Mittelpunkt ihrer Schriften stehen, sollte auf den 
Entstehungsprozess zurückgegriffen werden und nicht in erster Linie auf ihr 
Erscheinungsbild um eine Interpretation zu ermöglichen.  
 
Die beiden Surrealisten André Masson und André Breton haben sich mit dem 
Einfluss unbewusster Prozesse auf den künstlerischen Schaffungsprozess und 
dem automatischen Schreiben beschäftigt.  
 
„Der Aspekt des Unbewussten kommt in Bretons Aussage besonders zum 
Ausdruck, insofern er nicht den Künstler, sondern dessen Hand als Hauptakteur 
des Schaffensprozesses betrachtet.“96  
 
Beide Künstler konstatieren, dass beim Zeichnen das Gefühl aufkommen sollte, 
„dass das Bild kommt, noch während die Hand über das Papier eilt, dieses aber 
erst zu erkennen glaubt, wenn es schon fertig ist“.97  
 
Wichtiger Bestandteil des Endproduktes ist die Reflexion des Schaffensprozesses. 
Weiters kommt dem Material als wichtigem Bestandteil des automatischen 
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Zeichnens eine besondere Bedeutung zu. Ölmalerei ist aufgrund des langwierigen 
Ausführungsprozesses für den Automatismus nur wenig geeignet, während Tinte 
aber auch Sprayfarbe dessen Erfordernissen besser entsprechen. Beim 
automatischen Zeichnen, so Masson, muss sich das Bewusstsein ausschalten, 
damit die Geste frei werden kann.98 
 
„Der Zeichner lässt uns verstehen, dass die Wahrheit der Schrift weder in ihren 
Botschaften noch in dem Übertragungssystem besteht, für das es gemeinhin gilt, 
noch weniger in dem psychologischen Ausdrucksgehalt, der ihr von einer 
fragwürdigen […] Wissenschaft, nämlich der Graphologie, unterstellt wird; 
vielmehr liegt sie in der drückenden, ziehenden und führenden Hand, mit anderen 
Worten im pulsierenden (lustempfindenden) Körper.“99  
 
Die Dynamik und die Gestik, die sich in zeitgenössischen Werken der Street 
Artisten finden, resultieren aus der Auseinandersetzung mit Graffiti und dem Akt 
des Sprayens. Die Werke des Berliner Künstlers Daniel Tagno lassen auf seinen 
Hintergrund als Graffiti-Sprayer schließen. In seinen Bildern setzt er sich mit der 
symbolischen Bedeutung von Schrift auseinander, indem er Buchstaben als 
individuelle „Charaktere“ isoliert. Der Rhythmus und die Energie, die dem 
geschriebenen Wort innewohnen, transferiert er auf die Leinwand. Jeder 
Buchstabe agiert als ein einzigartiger Träger von Emotionen und dient ihm als 
reduzierte Form des menschlichen Ausdrucks. In seinem Vorgehen sucht er die 
jeweils individuelle „Persönlichkeit“ der Buchstaben aufzudecken. Gleichzeitig 
wohnen seinen Bildern der Schwung seiner körperlichen Bewegung, sowie die 
Energie und der Rhythmus des Sprayens inne. Durch eine einzige fließende 
Bewegung kreiert er seine „One-Liners“ (Abb. 20), die sich irgendwo zwischen 
Schrift, Bild und Ausdruck befinden. 
 
Auch der Exil-Kubaner José Parlá, der in Miami geboren wurde, konzentriert sich 
in seinem Werk auf den Schwung der Linien, die oft zu einem abstrakten 
Liniengeflecht werden (Abb. 21). Mehr noch als Daniel Tagno setzt er sich mit 
dem Erscheinungsbild der Stadt auseinander, indem er versucht die Kalligrafie der 
zerschlissenen und zerrissenen Reklamewände in seine Bilder zu integrieren, die 
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oft dem darüber gemalten Liniengeflecht als Hintergrund dienen. Die Kalligrafie 
und die Schrift, die beide ein wichtiges Element seiner Arbeiten darstellen, haben 
eine in Emotionen eingebettete symbolische Bedeutung. In Parlás Werk werden 
Materialien verwendet, die er in der urbanen Landschaft von ihm bereister Städte 
findet, wie Zement, Gips oder Holz. Das Überlagern von verschiedenen 
Farbschichten oder das mehrmalige Überkleben von Plakaten erinnert im Gestus 
an die Affichisten und steht hier im Dienst einer metaphorischen Erzählung von 
Stadtmauern und Häuserwänden der Vergangenheit und Gegenwart.  
 
Auch der Italiener Marco Pho Grassi arbeitet auf ähnliche Weise. Die Wörter, der 
Rhythmus der Linien und die Dynamik in seinen Arbeiten reflektieren das Graffiti-
Writing und kombinieren Sprayer-Technik mit Fundmaterialien wie Holzplatten 
(Abb. 22). Diese werden mit mehreren Plakatschichten überklebt, von denen der 
Künstler Teile wieder abkratzt. Dadurch entsteht, ähnlich wie José Parlá, eine 
spannende Oberflächenstruktur. Die grobe Textur wird daraufhin mit weiteren 
Schichten aus Öl- und Sprayfarbe überlagert, in die er schließlich mit 
verschiedenen Gegenständen Spuren hinterlässt, die sich häufig zu Wörtern 
konfigurieren und wie Tags von der Straße anmuten. 
 
4.2. Die Rezeption der Comics in der modernen Kunst 
  
Nicht nur die Graffiti und Reklamewände finden Eingang in die Kunstwelt der 
Gegenwart respektive Street Artisten, sondern auch Comics. Für einige Künstler 
wurde dieses Genre zu einem privilegierten Medium und ihre Werke offenbaren 
einen Hang zur grafischen Vereinfachung und starken Stilisierung. Das Aufgreifen 
der Comics in Kunstwerken könnte, ausgehend von der Pop Art, zu einer 
universalen, leicht dechiffrierbaren visuellen Sprache führen, und so ein 
Gegengewicht zum oft beklagten Hermetismus moderner Kunst-Ausdrucksweisen 
darstellen. 
 
Was für Kurt Schwitters ein begrüßenswertes Element für seine Merz-Kunst war - 
ein Informationsfragment aus der Umgangssprache des modernen Lebens, das 
sich gut in sein künstlerisches Werk einflechten ließ, galt dem Theoretiker  
Clement Greenberg als banale Manifestation des Alltagslebens und war unter den 
Prämissen einer avancierten Ästhetik nicht satisfaktionsfähig. Greenberg, der 
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Apologet der Abstraktion, verachtete den Dialog von moderner Kunst und trivialen 
Stilformen und ging davon aus, dass die Kunst der fortgeschrittenen Moderne 
ohne Gegenständlichkeit auskomme. Doch für viele Künstler wurden die Comics 
bald das, was für die Kubisten die Zeitungsschlagzeilen waren: „ein neutraler, 
vorgefundener Code, der gekidnappt und umgekrempelt werden konnte“.100 
 
Vor allem in den USA kam es mit dem Aufkommen der Pop Art bald zu einer 
Engführung von Comics und Kunst. Sujets aus den gezeichneten Heftchen 
tauchten in Bildern von Jasper Johns und Robert Rauschenberg auf, wobei es 
weniger um Inhalte, denn um die Form ging. Die Bildstreifen, Sprechblasen und 
Lautmalereien wurden als gestalterische Elemente behandelt und gewannen an 
ikonischer Kraft.  
 
In Andy Warhols Bildern, vor allem in jenen der frühen 1960er Jahre, sind Comic-
Bilder isoliert dargestellt. Die Superhelden und kleinen Mädchen werden aus 
ihrem narrativen Kontext herausgelöst und als Ikonen hypostasiert (Abb. 23). Roy 
Lichtenstein bezieht sich in noch stärkerem Ausmaß auf die Ästhetik der 
Comichefte (Abb. 24). Mit einem komplizierten Rasterverfahren veränderte der 
Künstler die vorgefundenen und stark vergrößerten Bilder, um sie „seinem 
platonischen Ideal vom schlichten Comic Heft Stil anzunähern“.101  
 
„Was bei Lichtenstein wie ein übernommener Trivialstil aussieht, ist eine 
homogenisierte Verbindung individueller Stilarten. Was aussieht wie platt 
adaptierte Pop-Klischees, sind in Wirklichkeit erfundene Pop-Klischees, die aus 
diversen individuellen Stilformen zusammengetragen und miteinander verflochten 
wurden. Der Stil, der heute mit Popkultur in Verbindung gebracht wird, ist kein 
allgemeiner Stil auf den Lichtenstein aufmerksam gemacht hatte; es ist in hohem 
Maße ein Stil, den er erfunden hat. Zur gleichen Zeit entdeckte Lichtenstein in den 
Comics eine ganze Garnitur von Darstellungsklischees und 
Kompositionsschemata, die er schon als Kunst anzuerkennen bereit war.“102  
 
Die Comics wurden seit den 1960er Jahren zum Symbol und zur Chiffre einer 
neuen (Pop-)Kunst. Sie sind wie ein Medium der Konnektivität zwischen High und 
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Low Art, ein Bildreservoir, das aus dem Trivialen schöpft, um der Monotonie einer 
um sich selbst kreisenden Abstraktion neue vitale Energien zuzuführen.  
 
4.2.1. Rezeption der Comics in der Street Art 
 
Vor allem die Werke des aus der Graffiti-Szene kommenden Kaws, mit 
bürgerlichem Namen Brian Donnelly, zeigen einen starken Bezug zur Ästhetik der 
Comics. Nachdem er die School of Visual Arts in New York besucht hatte, 
arbeitete er als freier Mitarbeiter im Bereich der Animation bei der Disney 
Corporation. In den 1990er Jahren begann er Reklamewände künstlerisch zu 
transformieren. Vor allem seine spätere, allerdings legale Arbeit „Ad Disruption“ 
(Abb. 25) hat große Bekanntheit erlangt. Kaws kopierte Werbereklamen von 
Busstationen und Telefonzellen und übermalte sie teilweise mit Totenköpfen und 
Gebeinen, die sich an die stilisierten Darstellungen von Comics anlehnten. In den 
späten 1990er Jahren begann er limitierte Spielzeugeditionen zu designen und zu 
produzieren und gestaltete unter anderem Kollektionen für Nike, Burton und Vans. 
 
Eine seiner frühesten Serien unter dem Namen „Package Paintings“ entstand im 
Jahr 2000. Indem er die Bilder malte und sie in massenproduziertes 
Verpackungsmaterial einhüllte, schuf er eine symbolische Brücke zwischen 
Kunstwerk und Konsumgut, zwischen hoher Kunst und Alltag. Einige Bilder dieser 
Serie bezeichnete er „The Kimpsons“ (Abb. 26). Der Titel und die Darstellung 
bezieht sich auf den bekannten amerikanischen Cartoon „The Simpsons“. Was 
Kaws an den Simpsons besonders faszinierend findet, ist ihre universale Präsenz 
und allgemeine Verständlichkeit jenseits von sprachlichen und kulturellen 
Barrieren. Später nahm er weitere bekannte Ikonen der modernen Popkultur in 
sein Werk auf wie etwa Mickey Mouse, das Michelin-Mänchen und Sponge Bob. 
  
Mit seinen Projekten hat Kaws es geschafft, die Grenze zwischen bildender Kunst 
und Massenprodukten zu verwischen. Die Rezeption oszilliert zwischen dem 
Kunstmarkt im engeren Sinne und einem großen Publikum und bescherte ihm 
Erfolg sowohl in der kommerziellen Welt wie auch in der Galerieszene. Durch sein 
karrierestrategisches und konzeptuelles Gespür ist Kaws sowohl mit Andy Warhol 
wie auch mit Marcel Duchamp vergleichbar. Mit Künstlern also, deren Anliegen es 
unter anderem war, Kunst mit unterschiedlichen Methoden aus dem geheiligten 
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Tempelbezirk der Museen herauszuholen und sie einer breiteren Öffentlichkeit 
zugänglich zu machen. Kaws lässt die Grenze zwischen Ware und Kunst oder 
Kunst und Ware erodieren und schafft es damit eine neue, bisweilen durchaus 
auch fragwürdige Allianz zwischen hoher und niederer Kunst zu begründen. Es ist 
daher nur folgerichtig, dass große Kunst-Selbstvermarkter wie Tom Wesselman, 
Takashi Murakami und Jeff Koons zu seinen erklärten Vorbildern zählen. 
 
Eine ebenfalls von Massenkultur inspirierte Ikonographie mit visuellen Bezügen zu 
Comic-Darstellungen, vor allem jener der 1960er Jahre, findet sich in den Arbeiten 
des Künstlerduos Faile, welches Patrick McNeil und Patrick Miller bilden (Abb. 27).  
In einem ganz ähnlichen Stil arbeitet auch der Australier Ben Frost (Abb. 28). 
Durch die Collagen in denen sie Plakat-Schichten übereinanderkleben entstehen 
Werke, die mit ihrer Überlagerung von Comic-Bildern, Worten und Sätzen an das 
„wilde Denken“ des Poststrukturalismus denken lassen. Wie bei Kaws 
überschneidet sich auch bei Faile Kunstpraxis und Design, denn auch das Duo 
kooperiert mit Kleidungs- und Schuhmarken, wie Paper Denim und Comme des 
Garcons.  
 
4.3. Die Rezeption der Werbung in der modernen Kunst 
 
Die Werbung hat besonders durch die Erfindung des Verfahrens der 
fotomechanischen Reproduktion im späten 19. Jahrhundert eine Flut von Bildern 
freigesetzt, die Dinge interessant und begehrenswert machen möchten. Dies 
führte zu grellen Farb-Einbrüchen in das Stadtbild. Die Werbung prägt das 
gesamte 20. Jahrhundert und läuft parallel zu und teilweise interagierend mit den 
Entwicklungen der modernen Kunst.  
 
Schon Robert Delauney ließ sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts von der Ästhetik 
der Werbeplakate und der damit verbundenen Affektsimulation inspirieren. Auch 
die Futuristen mit ihrer Vorstellung von einer Kunst der Dynamik und der 
Beschleunigung als Spiegelung moderner Lebenswelten sahen die 
Querverbindungen zwischen den beiden visuellen Plattformen Kunst und 
Werbung. Für den Futuristen Filippo Tommaso Marinetti war „Kunst eine Form von 
Propaganda oder Werbung, eine Methode, um Bewusstsein zu verändern und 
neuen gesellschaftlichen Kräften Durchbruch zu verhelfen“.  
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Technologischer Fortschritt und die Effektivierung kapitalistischer 
Produktionsprinzipien nach tayloristischen Prinzipien waren in den 
industrialisierten Ländern ein wichtiger Faktor der Modernität. Für Robert 
Delaunay und Fernand Léger manifestierten sich in Warenhäusern, 
Reklamewänden und Messetürmen symbolische Zukunftsversprechen, die ihnen 
als Material für malerische Bearbeitung diente. Nicht nur das Sublime, sondern 
auch das Profane konnte somit zum Sujet werden. Auch die Readymades von 
Duchamp sind, obwohl sie sich nicht direkt auf Werbung beziehen, in diesem 
Zusammenhang zu diskutieren. Indem er Alltagsgegenstände wie etwa eine 
Schneeschaufel, einen Flaschentrockner oder ein Urinal in den musealen Kontext 
verschob, regte Duchamp dazu an, über Kunst, ihre Aura und ihre 
Objektbeziehung völlig neu nachzudenken 
  
„Der Künstler sollte nicht als Starakteur agieren, sondern als eine Art Choreograf, 
der das Aufkommen des Objet-Spectacle als moderne Genreform inszenieren 
sollte.“103  
 
Die Nobilitierung der Werbung ging so weit, dass Blaise Cendrars, der 
Dichterfreund Delaunays und Légers, die Werbung als siebentes Weltwunder der 
modernen Zeit bezeichnete. „Die Werbung ist die Zierde des heutigen Lebens, sie 
ist die Bejahung von Optimismus und Fröhlichkeit; sie beunruhigt das Auge und 
den Geist.“104  
 
In den 1930er Jahren jedoch kühlte die wechselseitige Anziehung zwischen 
moderner Kunst und Werbung wieder ab. Grund dafür war die Große Depression, 
die die Grenzen der kapitalistischen Produktionseffektivität aufzeigte. Es sollte bis 
in die späten fünfziger Jahre dauern, ehe wieder eine Annäherung stattfand. Nach 
der Dominanz der abstrakten Nachkriegsavantgarden trat mit der Pop Art wieder 
eine gegenständliche Kunst auf den Plan, die sich die Sprache, Ikonographie und 
Motivik der Werbung mit ihren kommunikativen Formen und ihrer 
Massenwirksamkeit einverleibte. Advokaten des Abstrakten Expressionismus wie 
Clement Greenberg geißelten diesen Stil als regressiv und charakterisierten Pop 
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Art-Werke als seelenlos, negativ und zerstörerisch. 
 
Die Pop Artisten schlugen mit den Mitteln der Kunst zurück: Roy Lichtenstein 
beispielsweise imitierte den Stil grob gerasteter, formal reduzierter Schwarz-Weiß-
Reklamebilder, die ihn an einige Ausdrucks-Manierismen der abstrakten Malerei 
erinnerten und machte sich damit implizit über denen Hang zum Pathos und zur 
transzendentalen Überhöhung lustig. Er hielt der „feiertäglichen“ und quasi-
spirituellen Bildsprache der abstrakten Kunst den visuellen Werktag des 
Warenkapitalismus entgegen, als hätte er sagen wollen, dass „dem Allerweltstil 
der Werbeklischees eine Ehrlichkeit zu eigen sein könne, die für die Kunst 
lohnender und für die Gesellschaft bindender sei, als irgendein utopisches Streben 
nach einer fiktiven Vollkommenheit“.105 Er wollte zeigen, dass pure Abstraktion als 
singuläre Hervorbringung, die mit nichts vergleichbar ist, nicht existiert. 
 
Sowohl Lichtstein wie auch Warhol orientierten sich in ihren Arbeiten vor allem an 
den grafischen Vorlagen aus der Werbewelt, wohingegen Claes Oldenburg sein 
Augenmerk auf Materialien und Texturen richtete und überdimensionale  
Gegenstände, Nahrungs- und Kleidungsartikel kreierte (Abb. 29). Auch seine 
Arbeiten wurden, ähnlich wie Warhols und Lichtensteins, für ihre Auratisierung 
vermeintlich trivialer Sujets kritisiert. Seine Skizzenbücher belegen, dass er die 
Werbung als eine reiche Fundgrube für sein künstlerisches Schaffen sah. Als er 
seine riesigen Objekte für den öffentlichen Raum schuf, sah er in ihnen 
Symbolagglomerationen, die die Wahrheit über das Leben in der modernen 
Metropole ausdrücken wollten. Sie waren für ihn „Signale der Bedrohung, die eine 
ständige, den Schritt beschleunigende Achtsamkeit auf Gefahren inmitten des 
Amüsements lehren sollten. Diese Visionen reflektierten Légers Bild der modernen 
Urbanität, eine harte, überfüllte, von Wettbewerb geprägte Umwelt, in der es eine 
Freude und Befreiung wäre, das Pathos des Alltäglichen zu erkennen und 
hervorzuheben, und wo der Masstab gigantischer Werbung den Ton angibt“.106 
 
Anfang der 1980er Jahre änderte sich die Wechselbeziehung zwischen 
Populärkultur und moderner Kunst, denn diese war durch den überproportionalen 
Erfolg der Pop Art selbst massen- und medientauglich geworden. Ein markanter 
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Gegenpol wie der Abstrakte Expressionismus mit der daran hängenden 
Kunstreligion existierte in der Epoche des „anything goes“ nicht mehr. 
 
4.3.1. Die Rezeption der Werbung in der Street Art 
 
Seit den 1980er Jahren ist die affirmative und zumindest ambivalente Haltung der 
Kunst gegenüber Werbung und Massenmedien vielfach einer kritischen Reflexion 
gewichen. Barbara Kruger bedient sich der branchenüblichen Typografien und der 
blickfängerischen Bildzusammenstellungen der Werbung und stellt sie durch 
disruptive Techniken und semantische Veränderungen auf den Kopf. Es geht ihr 
darum, den manipulativen Charakter der (Bild-)Sprachen, der „geheimen 
Verführer“ herauszuarbeiten und subversiv zu konterkarieren (Abb. 30). Auch die 
Kommunikationsguerilla der Street Art attackieren durch gezielte Attacken auf die 
Sinnproduktion der PR-Maschine deren Zeichenregime und versucht mit oft 
ironisch gefärbten Störmanövern das geschlossene System der „Gehirnwäsche“ 
zu unterbrechen. 
 
Die der Werbung zugrundeliegenden Marketingstrategien und die Symbolkraft von 
Marken sind zwei weitere wesentliche Aspekte mit denen sich die Street Artisten 
auseinandersetzen. Bereits Keith Haring bediente sich, indem er seine 
Kunstwerke unter anderem auf T-Shirts druckte und sie dann als „Fanartikel“ 
verkaufte, marketingtechnischer Methoden. Der Street Artist Shepard Fairey gilt 
als einer der bekanntesten zeitgenössischen Künstler, der sich durch solche 
Strategien in kürzester Zeit weltweit einen Namen machen konnte. Er begann 
1989 mit einer großen weltweiten Propagandakampagne, hinter der sich kein 
Produkt, sondern der Künstler selbst verbarg. Er verwendete dazu ein Bild der 
Wrestler-Ikone André René Roussimoff, auch Andre the Giant gennant, und 
betitelte seine Kampagne „Obey Giant“ (Abb. 31). Die Wahl des Motivs erfolgte 
eher zufällig: Nachdem er ein Zeitungsfoto des Profiwrestlers entdeckt hatte, 
fertigte er eine simple Schablone von Giants Kopf an und vervielfältigte diese auf 
Sticker. Die gewaltige öffentliche Resonanz auf das Motiv bestärkte Shepard 
Fairey in der Absicht immer mehr Aufmerksamkeit und letztlich auch symbolische 
Macht zu akkumulieren.  
 
„The more people reacted to it, the more I wanted to put it out there. The initial 
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image was so crude that I made no attempt to attach it to what I considered my art 
at all, it was just mischief. Then I got addicted to the idea that the more you put 
something out there the more power it gains just from people's curiosity, it's self 
fulfilling. It goes back to the whole graffiti thing. The idea that most people didn't 
know it was me, but I could hear them talking about. This thing that what I'm doing 
has power but I really don't have to answer to it.“107 
 
Als seine Sticker zunehmende Bekanntheit erlangten, verteilte Shepard Fairey 
Kopiervorlagen, mit denen sich jeder seinen eigenen Obey-Aufkleber herstellen 
konnte. Mittlerweile gibt es die Vorlagen der Sticker auf seiner Homepage zum 
gratis download. Fairey beschreibt seine „Kampagne als ein Experiment der 
Phänomenologie, bei dem es darum geht, die Menschen dazu zu bringen, die 
Existenz des Aufklebers zu hinterfragen“.108   
 
Die Bedeutung des Wortes Obey beschreibt Fairey wie folgt: „The concept behind 
'Obey' is to provoke people who typically complain about life's circumstances but 
follow the path of least resistance, to have to confront their own obedience. 'Obey' 
is very sarcastic, a form of reverse pschology.“109 
 
Stilistisch ähnelt Faireys Kampagne stark dem Werk von Barbara Kruger, die 
häufig einen auf einen roten Balken gedruckten weißen Schriftzug, der sich über 
eine schwarz-weiße Fotocollage zieht, in ihren Arbeiten darstellt. Aber auch 
Verweise auf politische Propaganda - wie die Plakate aus kommunistischen 
Regimen, die Lenin, Mao oder Stalin darstellen - ziehen sich durch seine Arbeiten.  
 
„Fairey übernimmt stilistische Besonderheiten wie die sowjetische Typografie, 
Bildaufteilung, klare Formen, reduzierte Farbgebung und heroische Darstellung 
von Personen“.110  
 
Seine Arbeiten funktionieren nach dem Prinzip der Werbung und übermitteln durch 
präzise Bildsprache und Slogan eine klare Botschaft - nur ist Faireys Kampagne 
ein leerer Signifikant; eine um sich selbst kreisende Verweiskette ohne politisches 
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Einige Street Artisten bedienen sich der Logos multinationaler Konzerne, wie der 
fränzösische Künstler Zevs. Er verwendet Markenzeichen von beispielsweise 
Chanel, Louis Vuitton und McDonalds, die er in einen übertriebenen Maßstab in 
den Außen- wie auch auch Innenraum platziert und sie mittels Farbe zerrinnen 
lässt, was den Logos den Anschein gibt zu verschwinden (Abb. 32). Damit zerstört 
er visuell das omnipräsente und wiedererkennbare Markenzeichen. Zevs Arbeiten 
sind nicht von politischen Ideen geleitet, vielmehr interessiert ihn der visuelle 
Aspekt der Stadtlandschaft. Er beschäftigt sich mit Werbung, Zeichen und Slogans 
wie auch mit Objekten des alltäglichen Lebens. In seiner Arbeit „Visual 
Kidnapping“ (Abb. 33) „entführte“ er das Model eines Werbeplakates von Lavazza, 
indem er es ausschnitt. Er erklärt seine Aktion wie folgt: „Visual kidnapping is like 
entering an interactive game: If the brand on the billboard kidnaps the attention of 
the public with the purpose of consumer demand, I reverse the situation and I 
kidnap the model on the poster and I demand a ransom of 500,000 € from the 
brand. This sum represents the symbolic price of an advertising campaign for the 
brand.“111  
 
Die Filmdokumentation der „Geiselnahme“ mit dem eingerollten „Plakatmodel“ 
tourte anschliessend durch europäische Galerien. Mit dem visuellen Tod des 
Models will Zevs ironisch auf die "Überflutung und Dominanz kommerzieller Bilder 
im öffentlichen Raum" hinweisen. 
 
Auch der Berliner Street Artist XOOOOX setzt sich mit Markenzeichen 
auseinander, wenn auch mit weniger aggressiver Attitüde, wobei er vorwiegend 
Mode- und Luxusmarken manipuliert (Abb. 34). Einerseits möchte er mit seiner 
Dekontextualisierung die elitäre Symbolik von Luxusmarken wie Hermès oder 
Chanel bloßstellen und aufzeigen, wie sehr sich Menschen von dem „schönen 
Schein“ blenden lassen, sowie dazu auffordern, hinter die Fassaden der 
Illusionsmaschine zu blicken. Andererseits will er damit auch ein Statement gegen 
die Hegemonie global operierender Modelabels formulieren. In einer Aktion (Abb. 
35), in der er aus dem H&M-Logo ein HIV-Logo machte, weist der Künstler darauf 
hin, dass globale Marken wie H&M einem Virus gleichen, der die ganze Welt 
                                                
111  Verena 2008. 
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infiziert - metaphorisch anschließend an die Behauptung von William S. 
Borroughs, dass die Sprache ein Virus aus dem Weltall sei. Gleichzeitig bedient  
sich XOOOOX marketingstrategischer Tricks, indem er beispielsweise das Logo 
von Chanel zur Dekoration seiner eignen Identität appropriiert, und damit eine 





5.0. Street Art erobert den Kunstmarkt 
 
Street Art war ursprünglich eine urbane Subkultur, deren Wurzeln in den Graffiti in 
Manhattan und auf den U-Bahnzügen von New York City zu suchen sind. Analog 
zur Verlaufskurve der Graffiti-Rezeption wurde auch die Street Art nach ihren – 
häufig illegalen – Interventionen im öffentlichen Raum vom Kunstmarkt entdeckt 
und gefördert – auch wenn viele Street Art-Werke, wie etwa die verbogenen 
Straßenschilder von Brad Downey. kaum den Kriterien von verkäuflicher 
Galerieware entsprechen. So wie die Graffiti-Galerien im New York der 1980er 
Jahre aus einer unkommerziellen Gegenkultur eine „populäre Bewegung innerhalb 
der etablierten Kunstszene“ gemacht haben, wird heute Street Art in 
spezialisierten Galerien vielfach zu hohen Preisen gehandelt – das beste Beispiel 
dafür ist der weltweite Erfolg von Banksy. Street Art und Graffiti sind längst in die 
Vermarktungsmechanismen der Kulturindustrie verstrickt und haben auch bereits 
in die Sammlungen von bedeutenden Museen Eingang gefunden. Aus der 
ehemals subkulturellen „Revolution der Zeichen“ wurde ein Stil, der ohne allzu 
großen ästhetischen Widerstand kulturtheoretisch und kunstgeschichtlich 
eingeordnet werden kann.  
 
Die Künstler arbeiten längst nicht mehr ausschließlich im öffentlichen Raum, 
sondern erobern zunehmend auch den White Cube. Spätestens seit der 
Jahrhundertwende lassen sich vermehrt Street Art-Ausstellungen in Galerien, in 
Museen wie auch an alternativen Orten finden. Beiträge und Artikel werden 
sowohl in Lifestyle-Magazinen und TV- Sendungen, wie auch in Kunstmagazinen 
publiziert. Die Künstler haben meist keine Berührungsängste, wenn sie mit 
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Musikern, Modedesignern und Lifestyle-Unternehmen Joint Ventures kreieren. 
Street Art ist eine Kunst, die heute zwischen Masse und Elite oszilliert und aus 
dieser Ambivalenz und dem Wechsel zwischen High und Low, zwischen außen 
und innen vielleicht ihre innere Spannung bezieht. 
 
Kann Street Art im Innenraum jedoch immer noch den gleichen Namen tragen wie 
die illegalen künstlerischen Modifikationen im öffentlichen Raum? Behält ein 
Kunstwerk, das zur Belustigung und Irritation uneingeweihter Passanten und 
Flaneure geschaffen wurde, im exklusiven Bereich der Galerie dieselbe 
Aussagekraft und Bedeutung? Wird ein Kunstwerk, wenn es aus seinem 
ursprünglichen Zusammenhang herausgenommen und direkt in den Innenraum 
übertragen wird, nicht seines politischen Kontextes und seiner gesellschaftlichen 
Funktion beraubt? 
 
5.1. Veränderung der Arbeitsweise 
 
Mit der Verlagerung der Street Art in den Innenraum veränderte sich auch die 
Arbeitsweise der Künstler. Die Produktion eines Werkes kann nun mehr Zeit in 
Anspruch nehmen, da der Künstler nicht mehr gezwungen ist, unter illegalen 
Bedingungen schnell und effizient zu arbeiten. Gleichzeitig verändert sich durch 
das Ausstellen des Kunstwerkes im Innenraum das Verhältnis zum Betrachter, 
wodurch die konzeptionellen, inhaltlichen und/oder technischen Parameter 
überdacht und neu konfiguriert werden müssen. 
 
Künstler wie Mark Jenkins, XOOOOX und Brad Downey haben allerdings bereits 
überzeugend demonstriert, dass eine zumindest teilweise Übertragung der 
herkömmlichen Arbeitsweise in den White Cube möglich ist. Mark Jenkins' 
lebensgroße Skulpturen behalten ihren Charakter von „practical jokes“ auch in den 
Räumen traditioneller Ausstellungssituationen. XOOOOX realisiert seine sehr 
ästhetischen Stencils, die stereotype weibliche Models darstellen, mit derselben 
Schablonen-Technik auf Kupfer, Holz oder Stoff anstatt wie zuvor auf 
Häuserwänden (Abb. 36). Brad Downey hat das immanente Paradoxon von Street 
Art in Innenräumen besonders eindrucksvoll thematisiert. In der Ausstellung 
„Fresh air smells funny“ in Osnabrück stapelte der Künstler in seiner Arbeit „Traffic 
Jam“ (Abb. 37) Verkehrsschilder übereinander und positionierte sie so im 
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Eingangsbereich eines Ausstellungsraumes, dass sich ein Teil der Installation 
„außen“, ein anderer „innen“ befand. 
 
Street Artisten haben sich schon immer mit dem Raum auseinandergesetzt – 
seiner Wirkung, seiner Bedeutung, seiner Besetzung oder Nicht-Besetzung. 
Allerdings ging es dabei fast ausschließlich um das rebellische respektive 
gesellschaftstransformierende Potential von Interventionen im öffentlichen Raum. 
Diese Debatte wird nun zunehmend in die Innenräume von Galerien oder Museen 
verlagert. 
 
Die Installation „Perfect Conditions“ (Abb. 38) des Wiener Künstlers Paul Busk 
besteht aus einem Bewegungsmelder, der an den Stromkreis der 
Ausstellungsbeleuchtung angeschlossen wurde. Sobald ein Besucher in den 
Wirkungsbereich des Gerätes gelangt, schaltet sich das Licht für kurze Zeit aus. 
Damit wird eine Verhör- oder Überwachungssituation evoziert und im 
geschlossenen Raum der Galerie eine Situation geschaffen, die mit öffentlicher 
Street Art zumindest vergleichbar ist.  
 
Andere Street Artisten wie etwa Stefan Strumbel greifen Elemente und Techniken 
ihrer „Außenarbeiten“ auf, um sie für Innenräume produktiv zu machen (Abb. 39). 
Er bedient sich sowohl der Spraydose wie auch des heute schon beinahe als 
„klassisch“ geltenden Formenrepertoires der Street Art wie etwa Totenköpfe und 
Handgranaten. Diese verbindet er mit katholischen und ländlichen Insignien wie 
einer Kuckucksuhr, einem Schwein oder dem Kreuz. Durch ihre bunte und 
neongrelle Kolorierung wirken Strumbels Arbeiten industriell gefertigt und bieten 
sich somit für eine strategische Eroberung des Kunstmarktes an – was den 
Künstler in eine Reihe mit Shepard Fairey und Banksy stellt. 
 
5.2. Die Kommerzialisierung der Street Art 
 
Spätestens seit dem überragenden Erfolg von Banksy ist das Thema der 
Kommerzialisierung in der Street Art aktuell geworden. Ursprünglich war der Stil 
als „kostenlose Kunst“ für Passanten und als öffentliches Statement gedacht. 
Durch die Aufnahme in die Sammlungen von Museen und durch die Erfolge am 
Kunstmarkt hat sich die Agenda dramatisch verändert. Ein Blick in die Kataloge 
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aktueller Auktionen rund um den Globus zeigt, dass Street Artisten hoch 
gehandelt werden. Arbeiten von Banksy und seinen Kollegen wie Shepard Fairey, 
Swoon oder Space Invader sind durchwegs gesuchte Sammlerobjekte.  
 
„Um zu verstehen, warum eine spezifische Kunstbewegung an einem bestimmten 
historischen Moment erfolgreich wird, müssen die Besonderheiten der 
Schirmherrschaft und die ideologischen Bedürfnisse derer untersucht werden, die 
sich an der Macht befinden.“112  
 
Aus der Sicht des Künstlers Nomad haben sie alle - die Blogger, die Sammler, die 
Galeristen, die Medienleute – die Street Art weich und schwach gemacht. „Ich 
sehe kaum gute Sachen mehr auf der Straße. Sobald heutzutage irgendjemand 
auch nur ein bisschen Talent hat, wird er schon in die frisch aufgebaute 
Maschinerie eingegliedert und verwertet. Street Art ist ein Wirtschaftszweig 
geworden. Für mich ist es schon fast ein Schimpfwort 'Street Artist' genannt zu 
werden. Das was in den Galerien passiert, sollte man einfach dann Kunst nennen, 
wenn es Kunst ist. Das was draußen passiert braucht keiner zu benennen. Das 
braucht einfach nur zu passieren.“113 
 
Wenn Künstler jedoch in der Lage sind, den Kommerzialisierungsprozess bewusst 
in ihrer Arbeit zu reflektieren, wird die Intention der Street Art nicht unbedingt ad 
absurdum geführt, denn „die Beziehung zwischen Kulturproduzenten und 
Konsumenten kann als ein allumfassendes Machtnetz gedacht werden, statt als 
einseitige Manipulation durch die Herrschenden.“114 Die Kommerzialisierung der 
Street Art und die damit einhergehende Bedeutungsverschiebung beschert dem 
Stil, wohlwollend ausgedrückt, ein Mehr an polysemischer Sinnhaftigkeit.115 In 
einer Epoche des Werterelativismus, in der Mainstream und Subkultur nicht mehr 
klar voneinander abzugrenzen sind, laufen Vorwürfe der künstlerischen Korruption 
und des Ausverkaufs vielfach ins Leere.  
 
Ein prägnantes Beispiel dafür, dass man sich trotz großen Erfolges und 
                                                
112 Funcke 2007, S. 53. 
113 Nomad 2010. 
114 Willms 2010, S. 120. 
115 Polysemisch bezieht sich auf Roland Barthes Definition der sprachlichen Botschaft von 
Kunstwerken. „Jedes Bild beinhaltet eine fluktuierende Kette von Signifikanten, von denen der 
Leser einige auswählen, andere ignorieren kann. Bartes 1990, S. 34. 
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Millionenverkäufen der Vereinnahmung und der Kommerzialisierung spielerisch 
und taktisch klug entziehen kann, liefert Banksy. Indem er den Kunstmarkt als 
Spielfeld, als ludische Zone definiert, erteilt er sich selbst das Mandat, die 
Widersprüchlichkeit und den arbiträren Charakter des Kunsthandels zu 
thematisieren, zu ironisieren und durch anarchische Gesten zu unterminieren. 
Gleichzeitig ist es Banksy gelungen, seine „Street Credibility“ bis zu einem 
gewissen Maß zu bewahren und vom Vorwurf des totalen Ausverkaufes bewahrt 
zu bleiben. In seiner Indifferenz gegenüber der Kunstszene und in seinem 
verwirrenden Pendeln zwischen Straße und Markt, zwischen Außenraum und 
White Cube, manifestiert sich die Janusköpfigkeit und die immanente Paradoxie 
von Street Art: Längst könnte Banksy auf Aktionen im öffentlichen Raum 
verzichten und sich auf eine lukrative Künstlerkarriere konzentrieren. Doch im 
Beharren auf einer zumindest teilweisen Illegalität und einer kompletten 
Anonymität artikuliert er eine Verweigerungshaltung, die ansonsten beim Tanz um 
das Goldene Kalb kaum anzutreffen ist. Street Art ist, mehr als Graffiti, in einer 
Dialektik aus Kommerz und Verweigerung, aus Konfrontation und Affirmation 
eingebunden. Wo und auf welche Weise diese Dialektik in Zukunft synthetisiert 
wird und welche kulturellen und politischen Konsequenzen daraus zu ziehen sind, 
bleibt abzuwarten. 
 
Street Art am Übergang vom Außen- in den Innenraum muss in erste Linie als 
„Kontextkunst“ betrachtet werden. Auch wenn die Sujets, Darstellungstechniken 
und „Prankster“-Strategien gleich bleiben, findet durch die Transformation des 
Milieus eine Veränderung statt. Der gewählte Ausstellungsrahmen kann über die 
Bedeutung und die künstlerische Wirkkraft einer Arbeit genau so viel aussagen 
wie das Werk selbst. Rezeptionsästhetisch gesehen ist es ein fundamentaler 
Unterschied, ob ein Werk von Zufallsbetrachtern gesehen wird oder von einem 
geschulten Publikum. Auch die gesellschaftliche Wirkung ist auf der Straße eine 
grundsätzlich andere als in einer Galerie, wo selbst Schockkunst in einem 
stilisierten Rahmen stattfindet, und in kunsthistorische Genealogien von 
Kunstskandalen eingeordnet werden kann. So liegt die Qualität von Street Art im 
White Cube wohl in ihrer Resilienz, jenem kleinen Quentchen an Widerstand, das 
nicht im formelhaften Marketing des Marktes aufgeht und wie ein Objekt klein a 
von Jacques Lacan das Schließen des kommerziellen Kreislaufes unterbricht. Ob 
dies nur ein symbolischer After-Schock zum einstigen Irritationspotential der 
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Straßenkunst ist und diese in ferner Zukunft endgültig auf dem Altar des 
Kommerzes geopfert wird, bleibt vorerst allerdings abzuwarten. Noch jede 
Subkultur – ob Punk oder Graffiti – ist über kurz oder lang des „Sell-outs“ 
bezichtigt worden, der meistens auch in großem Stil eingetreten ist. Immer aber 
gab es Einzelne, die ein strategisches Aufbrechen orthodoxer Befehlsketten und 
symbolpolitischer Machtdemonstrationen einer konventionellen Karriere vorzogen. 
Es sind solche „Einzeltäter“, die, wie Banksy, virtuos auf dem Medienklavier 
spielen – den öffentlichen Raum sozusagen auf den medialen Raum ausgeweitet 
haben – und durch die Irritation und „Strategien der Affirmation“ (Baudrillard) den 
hegemonialen Anspruch der Zeichen- und Finanzregime in Frage stellen. 
„We can’t do anything to change the world until capitalism crumbles. In the 
meantime we should all go shopping to console ourselves.“116 
 
6. Urban Art – Ein zeitgenössisches Kunstgenre 
 
Da Street Artisten mit ihren Arbeiten die etablierten Parameter von Graffiti und 
Street Art akkumulativ ausweiten und die Präsentationskontexte verändern, ist, 
sowohl bei Künstlern wie auch bei Kunsthistorikern, eine Diskussion darüber 
entstanden, ob dieser Stil noch als Street Art bezeichnet werden kann. Der 
Künstler Patrick Miller, der dem Künstlerduo Faile angehört, meint dazu: „I 
struggle with the idea of 'street art'. The street is just a vehicle, not the art“.117 
Nomad, einer der bekanntesten Berliner Street Artisten, äußert sich zu dieser 
Thematik wie folgt: „Es gibt keine Street Art im Innenraum. Wenn jemand meint, er 
müsse die Sachen, die er auf der Straße macht, eins zu eins in der Galerie 
reproduzieren, dann ist das für mich 'Bauernfängerei'. Der Künstler wird doch 
dadurch nur noch zu einer Werbemaschine, die für die 'Marke', die er geworden 
ist, Werbung macht. Galeristen benutzen 'ihre' Künstler dann nur noch strategisch, 
um eine Nachfrage zu erzeugen und diese zu bedienen. Da fang ich an zu 
gähnen“.118   
 
Der Street Art-Sammler Rik Reiniking sieht den Sachverhalt um einiges 
gelassener: „Es gibt Arbeiten die funktionieren nur im Innenraum, andere dagegen 
                                                
116 Mitchell 2009. 
117 Miranda 2011. 
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nur auf der Straße, und wieder andere funktionieren überall. Und manche Künstler 
beschäftigen sich auch genau mit dieser Schnittstelle. Aber der Reiz geht dabei 
nicht verloren. Manche Arbeiten verlieren etwas und bei anderen Arbeiten kommt 
etwas hinzu. Aber da muss man sich frei machen – und eine illegale Arbeit im 
öffentlichen Raum wird natürlich immer etwas völlig anderes bleiben“.119 
Rik Reiniking lässt offen, wie die illegale Arbeit im öffentlichen Raum von der 
legalen Arbeit im Innenraum abzugrenzen und klar zu differenzieren ist. 
 
Dieser Meinung, dass Street Art durch ihre kontextuelle Verschiebung in den 
Innenraum nicht mehr dieselbe Aussagekraft hat wie als Manifestation im 
öffentlichen Raum, die die Grenzen der Ordnungspolitik überschreitet, vertritt auch  
der Künstler Jim Avignon.  
 
„Für mich besteht der Hauptreiz an Street Art im Kommunizieren mit dem Umfeld, 
im Setzen von optischen Signalen. Street Art konnte außerhalb des 
Kunstkontextes ziemlich unbefangen einige Tabus der Kunstproduktion brechen, 
innerhalb von Galerien geht das nicht mehr so einfach. Street Art in der Galerie 
wirkt oft ein bisschen beziehungslos. Einige Künstler versuchen diesem Problem 
entgegen zu gehen, indem sie mit der Kunst auch gleich den gewohnten 
Untergrund ins Museum schaffen und dort ganze Fassaden oder Ensembles aus 
Haustüren als Malgrund installieren, um darauf dann wieder 'authentisch' arbeiten 
zu können. Wie authentisch das dann noch ist bleibt aber fraglich.“120  
 
Viele der betroffenen Street Artisten beschäftigen sich mit der Schnittstelle von 
„innen und außen“, was, wie Jim Avignon feststellt, dazu geführt hat, dass Street 
Art innerhalb kürzester Zeit eine Vielzahl von neuen Styles und neuen Techniken 
entwickelt hat.121  
 
„Natürlich experimentieren die Leute auch weiter wenn sie jetzt in Galerien 
ausstellen. Die Arbeiten werden aufwändiger, die Künstler können sich mehr Zeit 
lassen und vielschichtiger arbeiten. Allerdings müssen sich die Street Art-Künstler 
im Kunstkontext auch mit einer ganz neuen Konkurrenz messen. Die akademisch 
geschulte Konkurrenz hat das „anything goes“ im Studium eingepeitscht 
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121 Avignon 2010. 
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bekommen und geht mitunter kompromissloser vor als die Straßenkünstler, deren 
Arbeiten daneben oft ein bisschen kitschig wirken. Die kleinen Botschaften, die auf 
der Straße eben noch wie optische Megaphone funktionierten, wirken im 
ideologisch aufgeladenen Kunstumfeld oft profan und wenig durchdacht.“122 
 
Reiniking sieht den großen Vorteil der Street Art darin, dass diese in ihrer 
Ursprungszeit fernab des Marktes agierte und dadurch ihre eigene Bildwelt völlig 
frei gestalten konnte; er empfindet die Musealisierung von Street Art nicht als 
Verrat. Darüber hinaus ist er der Meinung, dass Street Art im Rahmen der 
Galerieszene immer noch mehr Bewegungsfreiheit und Flexibilität habe als 
akademische Kunst und in geringerem Maße in Verkaufskategorien gezwängt 
werden .123 Damit stünden sie der Kunst der frühen Moderne nahe: 
 
„Wenn der Modernismus in seinen Anfängen und seiner Entwicklung 
unakademisch war, dann nicht bloß weil sich gewisse Künstler den klassischen 
Stilen nicht fügen wollten, auch wenn dies gewöhnlich zutraf, sondern deshalb, 
weil das gesamte Umfeld, in dem modernistische, kritische Regungen keimten, mit 
jener Welt der Werte, die die Akademien zu verkörpern hatten, nicht in Einklang zu 
bringen war. Unter solchen Umständen mussten akademische Maßstäbe im 
besten Falle unzureichend und im schlimmsten dekadent und erdrückend wirken. 
Der künftige moderne Künstler musste sich daher an anderer Stelle als der 
autorisierten klassischen Tradition – in anderen Bereichen der Kultur oder gar in 
anderen Kulturen – nach ästhetischen Kriterien oder nach Vorbildern, denen er 
nacheifern konnte, umtun.“124  
 
Als allgemeiner Überbegriff für Street Art und Graffiti, sowie deren Werke für den 
Innenraum oder als als Synonym für Street Art wird heute auch die Bezeichnung 
Urban Art gebraucht. Indem Urban Art aber ausschließlich für „Street Art im 
Innenraum“ respektive für Kunstwerke, die von Street Art inspiriert sind, 
verwendetet wird und die Bezeichnung Street Art nur für die illegalen Arbeiten im 
öffentlichen Raum, ermöglicht er zumindest eine terminologische Differenzierung, 
die eine präzisere Einordnung möglich macht. 
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124 Harrison 2001, S. 17. 
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Das Wort „urban“ leitet sich von den lateinischen Begriffen „urbs“ (zu Deutsch: die 
Stadt) und „urbanus“ (zu Deutsch: zur Stadt gehörend) ab. Urban Art ist immer im 
Kontext der städtischen Lebensdynamik zu sehen und ist künstlerische Reflexion 
und Spiegelbild progressiver urbaner Kultur. Urban Art definiert sich somit als ein 
Kunstgenre, dass von Street Art und Graffiti, sowie deren Milieu beeinflusst ist und 
dieses mit traditionellen bildnerischen Stilen und Techniken verbindet. Die Werke 
der Urban Art zeigen auf der Ebene von Motivik und Material starke Verbindungen 
zum städtischen Leben, wie es sich seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts 
entwickelt hat.  
 
Abgesehen von den Werkbeispielen einiger Künstler, die in den vorangegangenen 
Kapiteln angeführt wurden, wie jene von Stefan Strumbel, XOOOOX oder Kaws, 
soll an dieser Stelle noch ein Künstler genannt werden, der auf individuelle Weise 
bildende Kunst und städtisches Leben verbindet – Dan Witz. Er arbeitet wie viele 
Urban Artists zum einen auf der Straße, wo er gerne mit Schockmotiven irritiert 
und zum anderen auch im Atelier. In einer seiner Porträtserien (Abb. 40), die  ganz 
traditionell mit Öl auf Leinwand gemalt wurde, werden die Personen als Bruststück 
in Frontalansicht dargestellt. Die Dargestellten sind Jugendliche und junge 
Erwachsene, die sich durch aktuelle modische Accessoires als Teilnehmer an 
modernen urbanen Lebenswelten und -stilen ausweisen. Die Porträtierten 
betrachten mit gesenktem Kopf das leuchtende Display eines Handys, das ihre 
Gesichter in einen milden Schein taucht und ihnen eine „altmeisterliche“ Aura 
verleiht. In dieser Serie verbindet Dan Witz mit anachronistischem Humor die 
Manier des klassischen Porträts mit Sujets des zeitgenössischen Stadtlebens. 
Eine künstlerische Methode, deren sich Street- und Urban Artisten mit ihren 
zahlreichen Referenzen auf ältere Epochen und deren künstlerische 
Darstellungsmodalitäten gerne bedienen. 
 
„Die jeweiligen Künstler mögen auf historische Bedingungen und Veränderungen 
reagieren oder nicht, ihr Werk bleibt doch ein Werk der Kunst, und im Nachdenken 
darüber, wie sich dieses Werk verwirklichen lässt, beziehen sie sich vorzugsweise 
auf andere Kunst, seien dies nun die Leistungen einer früheren Generation, ihr 




In den Werken der Urban Art lässt sich kein stilistischer Kanon ausmachen, 
sondern eher das, was man im Amerikanischen „Attitude“ nennt: Eine 
Prononcierung des Jungen, Dynamischen, Lebendigen im gesellschaftspolitischen 
Rahmen eines modernen urbanen Lebens mit allen Gadgets und Objekten, die zur 
Innen- und Außenausstattung des Selbst benötigt werden. Rik Reiniking ist der 
Meinung, dass der Erfolg der Urban Art zeigt: „[...] dass es eine neue Generation 
mit einer neuen Bilderwelt und einer neuen Bildsprache gibt“.126  
 
 
6.1. „Escape the Golden Cage“ – Eine Urban Art Ausstellung 
 
Inspiriert von der aktuellen Diskussion über Street Art und Urban Art und die daran 
hängende terminologische Konfusion habe ich im Oktober 2010 die Ausstellung 
„Escape the Golden Cage“ initiiert, um den Diskurs darüber weiter anzuregen und 
zu vertiefen. Der Fokus lag dabei vor allem auf aktuellen Positionen der Urban Art  
und dem Bemühen, diese Kunstrichtung begrifflich klar von Street Art zu 
differenzieren. In signifikanten Bildern und unterschiedlichen Positionen wurden 
wesentliche Phänomene der Urban Art deutlich. 
 
Für Street Art ist, meiner Meinung nach, die Verortung auf der Straße conditio sine 
quo non. Über den Interventionismus im öffentlichen Raum wird sie in dichter 
Interaktion mit der Gesellschaft aktiviert und wirksam. Das urbane Environment  
stellt für die Street Artisten ein Arbeitsumfeld dar, das von den Zeichen und Kodes 
einer profitorientierten Kultur beherrscht ist und durch künstlerischen Aktionismus 
zumindest symbolisch zurückerobert werden soll. Nicht selten werden die Künstler 
in nächtlichen, mitunter gefährlichen Aktionen und unter nicht gesetzeskonformen 
Umständen kreativ. 
 
Während Street Art, zur Wahrung ihrer ursprünglichen (gesellschaftspolitischen) 
Agenda keinesfalls dekontextualisiert im Rahmen einer Galerie oder eines 
Museums ausstellbar ist, stellt Urban Art den Konnex zu solchen Institutionen her. 
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Inhaltlich ist Urban Art dem Städtischen verpflichtet und zeigt sowohl im 
Materialgebrauch als auch in der Motivik ausgeprägte Bezüge zu Street Art. 
Unmittelbar und spontan ohne sich politisch allzu sehr zu exponieren und dennoch 
provokant lässt sie das delinquente Aroma der subkulturellen Street Art 
mitschwingen. 
 
Die Spontanität und Guerilla-Attitüde des illegalen Ursprungs übertragen sich auf 
die Werke für den White Cube und verleihen ihnen eine innere Spannung und 
Dringlichkeit, welche „traditionelle Kunst“ zuweilen vermissen lässt. Street Artisten 
und Graffiti-Sprayer agieren auf diese Weise wie ein Trojanisches Pferd, sprengen 
damit den Kunst-Rahmen von innen her auf und bringen ihre Ästhetik und 
Ausdruckskraft mittels der veränderten Ausstellungsrahmenbedingungen auf ein 
neues, spannendes Level, das auch Künstler, die nicht dieser Subkultur 
entstammen, inspiriert. 
 
Die Diskrepanz zwischen Street Art und Urban Art liegt vor allem darin, dass sich 
Galeristen eine subkulturelle Verweigerungskunst zumindest teilweise 
marktgängig und marktfähig gemacht haben. So kam es zu dem Paradoxon, dass 
Street Artisten, wie schon zuvor die Graffiti-Sprayer, zu Kunst-Stars wurden, 
obwohl Celebrity ihrem Handlungsverständnis eigentlich oppositionell 
entgegensteht – wobei Banksy mit seinem Beharren auf Anonymität auch hier 
wieder einen raren Fall darstellt. 
 
Für die Ausstellung „Escape the Golden Cage“ wurden 16 nationale und 
internationale Künstler eingeladen, die ihre Wurzeln in der Street Art oder in der 
Graffititradition haben oder davon stark beeinflusst sind, um die aktuelle Position 
von Urban Art zu zeigen und zu vermitteln. Vor allem die werkimmanenten 
Referenzen auf Raum und Stadt, Comic und Pop sowie Street Art- und Graffiti-
Ästhetik standen im Mittelpunkt der Show. Der Titel „Escape the Golden Cage“ 
möchte auf die rebellische und anarchische Attitüde der Künstler verweisen.  
 
Kuratorisch wurden Werke der teilnehmenden Künstler im Rahmen eines 
verbindlichen Deutungskontextes oft bewusst kontrastiv gesetzt.  
Der Berliner XOOOOX und das Wiener Künstlerkollektiv PERFEKT*WORLD 
setzen sich in ihren Werken auf unterschiedliche Weise mit den medialen und 
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werbetechnischen Stereotypen unserer Zeit auseinander. Von XOOOOX wurde 
„Sit Lady“ (Abb. 41) gezeigt: Die Darstellung eines Models auf einem Barhocker in 
„larger than life“ Ausführung, dessen Mund von einem goldenen Luis Vuitton-Tuch 
verdeckt wird. Die emblematische weibliche Figur wurde mit Stencil in schwarzer 
Farbe auf unbehandelte Holzplatten gesprayt. Eine weitere gezeigte Arbeit von 
XOOOOX, „Ghost Lady“ (Abb. 42), zeigt den schwarzen Abdruck der 
Körperkonturen eines weiteren Models auf einer glänzenden Kupferarbeit – 
ebenfalls eine Arbeit mit der Spraydose. Da die Farbe zerrinnt, wird die Figur 
unscharf; sie scheint sich aufzulösen und vom Verschwinden bedroht zu sein – 
vielleicht ein Hinweis auf den Scheincharakter der zeitgenössischen 
Illusionsmaschine. In der Ausstellung reflektierte die fluoreszierende Arbeit 
„Universal Warrior“(Abb. 43) von PERFEKT*WORLD auf das Kunstwerk „Ghost 
Lady“ - damit wurde auch in der Präsentation ein inhaltlicher Zusammenhang 
gestiftet. „Universal Warrior“ besteht aus einem Foto, das auf einen Lichtkasten 
aufgezogen wurde und stellt die vier Künstler der Gruppe dar, die in ihren Posen 
äußerst maskulin wirken. Durch die Überarbeitung der dargestellten Körper mit 
Photoshop wird das männliche Aussehen noch prononciert und ins Stereotype 
gesteigert. Die Arbeiten hypostasieren respektive ironisieren somit 
Darstellungsklischees von idealtypischer Männlichkeit und Weiblichkeit und 
berühren damit implizit das Gender-Thema. 
 
Einen starken Hang zu poppigen Farben zeigen die Arbeiten von Asgar/Gabriel, 
Stephen Tompkins, Stefan Strumbel und Nomad, wobei die erstgenannten 
Künstler nie als Street Artisten oder Graffiti-Sprayer tätig waren. Die ausgestellten 
Werke dieser Künstler zeigen eine intensive Auseinandersetzung mit 
Gegenständen und Bildern der Massen- und Konsumkultur. Stephen Tompkins 
beschäftigt sich mit der ästhetischen Wirkung von Comic-Bildern, wobei ihn 
besonders die Oberflächentextur und die Signalwirkung schriller 
Farbkombinationen interessiert (Abb. 44). Asgar/Gabriel wenden ähnliche 
Gestaltungsprinzipien auf großformatige Leinwände an und kombinieren ihre 
Motive aus den urbanen Lebens- und Werbewelten mit eingefügten Wörtern, die in 
ihrer Darstellungsform an Graffiti erinnern (Abb. 45). Stefan Strumbel schafft im 
Rahmen seiner Malereien interessante Kontraste, indem er die farbige 
Hyperstilisierung dazu benutzt, eher unglamouröse Motive aus dem Alltagsleben 
darzustellen (Abb. 46). Nomad wiederum persifliert bestimme Hippe-Ideologeme, 
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die bis heute überlebt haben, wenn er auf eine Tischdecke aus Plastik, die bunte, 
kindlich dargestellte Blumen zeigt, mit zerrinnender schwarzer Farbe die Wörter 
„Fuck you Flowers“ sprayt (Abb. 47). 
 
Marco Pho Grassi und Jaybo aka Monk wiederum betonen in ihren Werken für 
den Innenraum ihre Herkunft aus der Sprayer-Szene: Jaybo aka Monk arbeitet 
bevorzugt mit Bitumen, einem Material, das im Straßenbau verwendet wird (Abb. 
48), Marco Pho Grassi imitiert den Eindruck von künstlerisch bearbeiteten 
Hauswänden durch eine Technik des Collagierens von Plakaten, deren 
Übermalung und dem Einfügen von Tags und Spuren in die Farboberfläche (Abb. 
49). 
 
Diese ausgewählten Beispiele zeigen, wie unterschiedlich Künstler, die der Urban 
Art zugerechnet werden, arbeiten und dass diese Kunstform nicht von einem 
gemeinsamen stilistischen Kanon getragen wird, sondern von einer „Attitüde“, die 
ein schnelles, interventionistisches Arbeiten unter illegalen Bedingungen 
zumindest symbolisch mitschwingen lässt. 
 
7.0. Resümee und Schlussfolgerung 
 
Thema dieser Arbeit ist es, auf theoretischer und praktischer Ebene einige 
Deutungsmodule zum Komplex Street Art und ihrer Bedeutungsverschiebung 
durch den Transfer der Werke von den Außenräumen in die White Cubes von 
Galerien und Museen anzubieten. Damit verbunden ist die Fragestellung, ob 
Street Art in Innenräumen, die hier aus heuristischen Gründen Urban Art genannt 
wurden, ein neues zeitgenössisches Kunstgenre innerhalb des Feldes begründet 
hat oder nur als variative Ausformung bereits existierender Stilistiken zu 
betrachten ist. 
 
Da Street Art bislang nur selten Gegenstand wissenschaftlicher 
Auseinandersetzung und Analyse war, wurde in der vorliegenden Arbeit eine 
historische, soziologische und kunsttheoretische Spurensuche unternommen. 
Interviews mit Künstlern, die sowohl im Innen- wie auch im Außenraum aktiv sind, 
sowie eine knappe Darstellung der Internationalen Urban Art-Ausstellung „Escape 
the Golden Cage“ sollen Materialien liefern, die auch im Rahmen zukünftiger 
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akademischer Projekte zur Begriffsdifferenzierung zwischen Graffiti, Street Art und 
Urban Art, sowie ihrer Wirkung in den jeweiligen kulturellen und 
gesellschaftspolitischen Milieus ausgewertet werden können. 
 
Die Frage, ob sich die Bedeutung und Aussagekraft von Werken der Street Art 
verändern, wenn sie den urbanen öffentlichen Raum verlassen und im 
Kunstkontext ausgestellt werden, muss nach Prüfung der empirischen Daten und 
der theoretischen Kontexte bejaht werden. Durch die Implementierung von Street 
Art in den Kunstkontext sieht sie sich mit einem neuen Konkurrenzumfeld und 
einer hierarchischen Struktur (Künstler-Rankings, Preisunterschiede, öffentliche 
Präsenz etc.) konfrontiert, die natürlich auf die Produktionssituation rückwirken. 
Darüber hinaus steht die Frage der künstlerischen Qualität, die bei Aktionen im 
öffentlichen Raum, wo es eher um Irritation- und Wirkungseffekte geht, eher 
zweitrangig war, plötzlich im Zentrum. Jim Avignon beispielsweise konstatiert, 
dass visuelle Botschaften, die auf der Straße den Effekt von optischen 
Megaphonen hatten, im kunstideologisch aufgeladenen Umfeld der Galerien und 
Museen häufig profan und wenig durchdacht wirken. Die Radikalität von 
Statements im öffentlichen Raum kann, heruntergebrochen auf den jeweiligen 
Status „professioneller“ und „akademischer“ milieuaffiner Kunst, leicht verpuffen 
und das im Galeriekontext gezeigte Werk zu einer zahmen, gelegentlich sogar 
kitschigen Aussage ohne tiefergehende Reflexion kunsttheoretischer 
Zusammenhänge werden. Durch das Ausstellen von Street Art im Innenraum 
verändert sich auch das Verhältnis zum Rezipienten und damit der Maßstab für 
die Qualität und unmittelbare Wirkung. Urban Artists bemühen sich beim Eintritt in 
das neue Feld meistens, sowohl ihre Technik zu verbessern wie auch ihre Motivik 
anspruchsvoller zu gestalten. Die Konkurrenzsituation hat zur Folge, dass eine 
Qualitäts-Vergleichbarkeit entsteht, vor der Street Artisten meistens bewahrt 
bleiben. Da viele von ihnen im Schutze der Anonymität arbeiten, können die von 
ihnen produzierten Werke keinem Schöpfer zugeordnet werden und die Qualität 
definiert sich meistens eher über eine möglichst effektive Wirkung als über 
technische Fertigkeiten und kunstimmanente Avantgardedebatten. Um es auf eine 
plakative Formel zu bringen: Street Art arbeitet, unter Kunstmarktbedingungen 
betrachtet, „außer Konkurrenz“, Urban Art hingegen befindet sich in einem 




Viele Vertreter der Street Art haben ihre Wurzeln im subkulturellen Milieu der 
Graffiti-Bewegung aus New York, die in den späten 1970er- und frühen 1980er 
Jahren ihren kreativen Höhepunkt hatte oder sie sind zumindest davon inspiriert. 
Die ersten Graffiti wurden vorwiegend von jungen Writern gesprüht, die aus 
benachteiligten sozialen Verhältnissen stammten, zumeist in den Ghettos von 
New York lebten und sich Gehör verschaffen wollten. Dabei ging es den Sprayern 
vor allem um das sogenannte „getting up“ - um die Sichtbarkeit ihrer Person und 
ihrer Arbeit - und weniger um einen künstlerischen Ausdruck. Die Schriftzüge der 
klassischen Graffiti waren in der Regel meist nur für Mitglieder der Subkultur 
dekodierbar. Das „getting up“ zielte dann auch weniger auf eine breite 
Öffentlichkeit als auf den Respekt, der einem von der eigenen Peer Group 
entgegengebracht wurde. Handwerkliche Perfektionierung wurde vor allem 
angestrebt, um ein „King of Style“ zu werden und an der Spitze der informellen 
Hierarchien mitzumischen. Doch mit Fortdauer der Bewegung traten andere Ziele 
in den Vordergrund: Die Auswahl der zu besprühenden Orte wurde nach Kriterien 
einer allgemeinen Sichtbarkeit und einer schweren Erreichbarkeit getroffen. U-
Bahnzüge entwickelten sich zu den beliebtesten Trägermedien, weil sie mobil 
waren und Namen und „Tags“ durch die ganze Stadt trugen – und damit eine 
symbolische Erweiterung des markierten Territoriums darstellten. 
 
Die Inhaltslosigkeit der persönlichen anonymen Zeichen, die Jean Baudrillard als 
„leere Signifikanten“ bezeichnet hat, ist der vermeintlichen Sinnproduktion in 
metropolitanen Räumen entgegengesetzt - „stop making sense“, wenn damit die 
Kaufappelle und Propagandaattacken im öffentlichen Raum gemeint sind. Illegale 
Wandmalereien greifen den Kode der Deutungshegemonie an, hinter dem 
ökonomische und politische Macht steht und in diesem Sinne eine Revolution der 
Zeichen sind. Von vielen Passanten werden Graffiti zumeist als Vandalismus und 
Schmiererei wahrgenommen, das akademische Milieu hat sie jedoch längst als 
wichtiges Dokument gesellschaftspolitischer und urbanisitischer 
Umstrukturierungsprozesse zum Gegenstand wissenschaftlicher 
Auseinandersetzung gemacht. 
 
Im Gegensatz zu den Graffiti-Sprayern steht für die Street Artisten weniger das 
„getting up“, die symbolische Selbstermächtigung, im Zentrum ihres Schaffens. 
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Sie richten sich von vornherein an ein größeres anonymes Publikum und 
verwenden deshalb gerne universelle, leicht lesbare Bildsprachen. Oft bedienen 
sie sich einer Strategie des „practical jokes“, um unmittelbare Wirkungen, die auf 
visuellen Pointen beruhen, zu erzielen. 
 
Street Art ist weder inhaltlich noch visuell ein konsistentes System, sondern ein 
Amalgam aus unterschiedlichen Botschaften und Motivationen. Einerseits wird auf 
gesellschaftliche oder politische Missstände aufmerksam gemacht, andererseits 
zielen die Street Artisten mit ihren Interventionen auf ein primär ästhetisches 
Aufbrechen des mit kommerziellen Zeichen überfüllten städtischen Raumes. Der 
Berliner Künstler Jaybo aka Monk möchte mit seiner Straßenkunst, wie er sagt, 
„gegen die Demenz arbeiten“. Er will den Passanten bereichern, ihn verwundern 
oder schockieren – jedenfalls dazu bewegen beispielsweise eine Häuserecke neu 
wahrzunehmen. Die Stadt soll als vitale, urbane Zone wieder erlebbar werden. Der 
Londoner Street Artist Banksy bedient sich der Schablone, um klare Bilder mit 
raffinierten Statements zu zeitgenössischen, gesellschaftlichen oder politischen 
Vorgängen zu kommunizieren.  
 
Street Art ist ein illegales Intervenieren in den öffentlichen Raum und stellt implizit 
die Frage: „Wem gehört die Stadt?“. In diesem Zusammenhang ist vor allem die 
Ideologie der Situationistischen Internationale von Interesse. Wie die Vertreter der 
Situationistischen Internationale versuchen auch die Street Artisten den 
öffentlichen Raum durch spielerisch-subversive Eingriffe zu transformieren und 
zum Ort neuer Möglichkeiten und Erfahrungen zu machen. Situationistische 
Strategien wie „Dérive“ und „Détournement“ gelten in abgewandelter Form auch 
für die Street Art – wenn auch ohne Manifest und gemeinsame theoretische 
Grundlage. Durch eine subversive Umkodierung, wie das Überschreiben oder 
Übermalen von Werbeplakaten, werden die von Vermarktungs- und 
Verwertungsinteressen geprägten Hierarchien der Präsenz in den 
hochverdichteten urbanen Zentren attackiert und die Strategien der „geheimen 
Verführer“ vielfach die Lächerlichkeit preisgeben. 
 
Street Art zeigt sich, im Anschluss an die Pop Art, auch fasziniert von der Marken- 
und Logokultur der zeitgenössischen Konsum-Milieus, der sie in einer Haltung des 
„teilnahmslosen Wohlgefallens“ gegenübersteht: Sie beutet gerne die Schauwerte 
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von Fun und Fashion aus, ohne sich jedoch den ideologischen Imperativen, die 
damit verknüpft sind, zu unterwerfen. Street Art ist somit die aktuellste Form einer 
Kunst, die die Bourdieu'schen Distinktionskategorien unterläuft und einen 
traditionellen Elitekulturbegriff durch den Einschluss von trivialem Material auf 
seine ideologischen Konnotationen hin befragt. Nach Lorenz Eitner, 
Kunstgeschichteprofessor an der Stanford University, ist das Ziel dieser Strategie 
nicht die Annihilierung der Tradition der modernen Kunst sondern, im Gegenteil, 
ein Anschluss unter veränderten Bedingungen. Es geht bei Street Art und Urban 
Art um die Engführung von zeitgenössischen Lebensrealitäten und 
avantgardistischen Kunstexperimenten der letzten fünfzig Jahre. Um die Befreiung 
bildnerischer Ausdrucksmodalitäten aus dem Elfenbeinturm der akademischen 
Versteinerung.  
 
Street Art ist eine, durch die Verankerung in jugendkulturellen Milieus geprägte 
Form des adoleszenten Dynamismus, der, vielfach ohne unmittelbare politische 
Absicht, über das Dispositiv der „Pop-Explosion“ (Greil Marcus) langfristige und 
nachhaltige Veränderung in Mode, Lebensstilen, Kommunikationsformen und 
gestischer Performanz durchsetzen kann. Sie ist somit als Beitrag zur Einebnung 
jener „feinen Unterschiede“ (Bourdieu) zu verstehen, die an der Befestigung 
traditioneller gesellschaftlicher Hierarchien und Milieus arbeiten und als 
Möglichkeit, einer Entfremdung, die durch die homogenisierende Kultur eines 
verordneten Individualismus verursacht wird, entgegenzuwirken. Ein wesentlicher 
Aspekt der Street Artist sei, so die Kunsthistorikerin und Kuratorin Cathérine Hug, 
ihr Widerstand gegen das globale Regime der kommerziellen Zeichen aber auch 
gegen Kontrollsysteme wie die, vor allem in London ubiquitäre, 
Videoüberwachung des öffentlichen Raumes, die ihn zu einer Kontrollzone macht. 
Mit dieser kritischen Disposition stehen die Street Artisten der Werbung und der 
Massenkultur ablehnender gegenüber als noch die Pop Art.  
 
Street Art Ist ein raffiniertes Spiel mit Zeichen, Logos, kommerziellen Design und 
metropolitanen Leitsystemen. In ihrer Faszination und gleichzeitig kritischen 
Observanz von öffentlichen Displays werbetechnischer Ikonographien sind die 
Street Artisten gleichermaßen innerhalb und außerhalb des Systems. Zum einen 
stellen sie den manipulativen Charakter und die affektive Aufladung von 
Marketing-Kampagnen bloß, zum anderen partizipieren sie selbst an der Aura und 
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Symbolkraft von Marken und Logos, die sie mit unterschiedlichen Mitteln und 
Absichten appropriieren. 
 
Auf den ersten Blick scheint Street Art durch die Verlagerung in den Innenraum 
ihren rebellischen Gestus und damit ihre raison d'être einzubüßen. Andererseits 
ermöglicht der Transfer von Mal- und Spraytechniken sowie Motiven und Inhalten 
ins saturierte Milieu der Galeriekunst das Aufbrechen einer hegemonialen 
Deutungsmacht und das Sprengen eines etablierten Avantgarde-Kanons. Die 
Spontaneität und Guerilla-Attitüde der illegalen Arbeiten im öffentlichen Raum 
übertragen sich auch auf die Werke im Innenraum und verleihen ihnen eine innere 
Spannung und Dringlichkeit, welche „traditionelle Kunst“ zuweilen vermissen lässt. 
Für Aktivisten ist die Frage nach innen und außen jedenfalls keine, die den Kern 
ihrer Kunst berührt. „I struggle with the idea of 'street art'“, meint etwa Patrick 
Miller, „the street is just a vehicle, not the art.“. Die Legalisierung einer ehedem 
illegalen Kunstproduktionsform hat jedenfalls zur Folge, dass Künstler aus der 
Anonymität heraustreten können und gelegentlich Karrierewege im Rahmen des 
„professionellen“ Systems einschlagen. 
 
Wie schon angeführt, verstehe ich unter Urban Art ein Subgenre, welches von 
Street Art und Graffiti sowie deren Milieus beeinflusst ist, sich aber auf eine 
Ausstellungspraxis in Innenräumen beschränkt. Stärker als bei der herkömmlichen 
Street Art wird der Dialog mit traditionellen Stilen und Ausdrucksformen gesucht, 
bewusst gesetzte Anachronismen schaffen interessante Kontraste zwischen 
Technik und Inhalt und eine Konzentration auf oftmals schrille Farbwirkungen setzt 
die Urban Art in ein Spannungsverhältnis zu einer neuen Gegenständlichkeit wie 
sie etwa von der Leipziger Schule vertreten wird. Indem diese Kunst im legalem 
Rahmen stattfindet verliert sie einerseits einiges von der Durchschlagskraft der 
Street Art, andererseits bringt sie mit ihrem „unakademischen“ Zugang eine 
Vitalität in eine mehrheitlich stagnierende Kunstszenerie. Urban Art sollte 
jedenfalls keineswegs nur als kommerzielles Derivat der Straßenkunst-Formate 
gesehen werden, sondern als ein Genre sui generis, das zwar mehr 
kommerziellen Erfolg verspricht, aber nicht a priori vom (möglichen) Erfolg 
korrumpiert ist.  
 
Wie progressiv dieses Genre ist, welche künstlerischen Positionen sich 
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herauskristallisieren und welche Künstler beispielhaft für Urban Art gelten können, 
bleibt In Anbetracht ihrer jungen Geschichte noch abzuwarten. 
 
Urban Art zeigt eine eigene Bilderwelt, die die Gegenwart widerspiegelt und 



































Ferry Ahrlé, Galerie der Straße. Die großen Meister der Plakat-Kunst, Frankfurt 
am Main 1990. 
 
Armann 2007 
Marc Armann (Hg.), Go stop act. Die Kunst des kreativen Straßenprotests. 
Geschichten, Aktionen, Ideen, Frankfurt am Main 2007. 
 
Austin 2001 
Joe Austin, Taking the train. How graffiti art became an urban crisis in New York 
City, New York 2001. 
 
Avignon 2010 




Roland Barthes, André Massons Semiographie, in: Axel Matthes, Helmut Klewan 
(Hg.), André Masson. Gesammelte Schiften, Band 1, München 1990, S. 299. 
 
Barthes 1990 
Roland Barthes, Rhetorik des Bildes, in: Roland Barthes, Kritische Essays. Der 




Jean Baudrillard, Kool Killer oder der Aufstand der Zeichen, in: Jean Baudrillard, 




Joseph Beuys, Liefert den Spräyer nicht aus!, in: Schauplatz, 10, 1983, S. 45. 
 
Blisset, Brünzels 2001 
Luther Blisset, Sonja Brünzel, Handbuch der Kommunikationsguerilla, Berlin 2001. 
 
Breton 1982 
André Breton, Der Surrealismus und die Malerei, in: Dieter Rahn (Hg.), 
Raumdarstellung und Zeitbezug in der Malerei. Zur Kunstgeschichte André 
Massons, Mittenwald 1982. 
 
Bukow, Nikodem, Schukze 2001 
Wolf-Dietrich Bukow, Claudia Nikodem, Erika Schukze (Hg.), Auf dem Weg zur 
Stadtgesellschaft. Die multikulturelle Stadt zwischen globaler Neuorientierung und 
Restauration, Olpaden 2001. 
 
Chalfant, Cooper 1984 
Henry Chalfant, Martha Cooper, Subway Art, London 1984. 
 
Debord, Wolman 1995 
Guy Debord, Gil J. Wolman, Gebrauchsanweisung zur Zweckentfremdung, in: 
Pierre Gallisaires, Hanna Mittelstädt, Roberto Ohrt (Hg.), Der Beginn einer 
Epoche, Hamburg 1995, S. 28-44. 
 
Dery 1995 
Mark Dery, Culture Jamming. Hacking, Splashing and Sniping in the Empire of 
Signs, USA 1995. 
 
Doering 1998 
Birgit Doering, Die Avantgarde und das Plakat. Künstlerplakate vom Historismus 
bis zum Bauhaus, Hamburg 1998. 
 
Downey 2010 
Brad Downey (Künstler), persönliches Interview vom 24.03.2010 geführt von 
Thomas Miessgang, Wien 2010. 
 88 
Dumkow, Maranta 1999 
Michael Dumkow, Luca Maranta, Characters, in: Michael Dumkow (Hg.), Bombing 
& Burning. Kunsthistorische Versuche zur Ästhetik der HipHop-Graffiti, Berlin 
1999, S. 138-157. 
 
Edlinger 2007 
Thomas Edlinger, Die Erfindung des öffentlichen Raums, in: Bettina Leidl, Gerald 
Matt (Hg.), Wem gehört die Stadt? Wien – Kunst im öffentlichen Raum seit 1968, 
Wien 2007, S. 17-19. 
 
Funcke 2007 
Bettina Funcke, Pop oder Popularität. Kunst zwischen High und Low. Köln 2007. 
 
Glicher-Holtey 2000 
Ingrid Glicher-Holtey, Guy Debord und die Situationistische Internationale, in: Rolf 
Grimminger (Hg.), Kunst Macht Gewalt. Der ästhetische Ort der Aggressivität, 
München 2000, S. 87-104. 
 
Gruen 1991 




Charles Harrison, Modernismus, Ostfildern-Ruit 2001.  
 
Häußermann 1993 




Hartmut Häußermann, Stadtsoziologie. Eine Einführung. Frankfurt am Main 2002. 
 
Heiermann, Müller 1994 
Dorothea Heiermann, Henrike Müller (Hg.), Schablonen. Kreative Gestaltung von 
Wänden, Textilien, Keramik und vielem mehr, Köln 1994. 
 89 
Honnef 1989 
Klaus Honnef, Andy Warhol, Köln 1989. 
 
Hug 2010 
Cathérine Hug, Die Essenz der Strasse als Reichtum des Urbanen. Blek le Rat 
und Sybille Prou im Gespräch mit Cathérine Hug, in: Gerald Matt, Cathérine Hug, 
Thomas Miessgang (Hg.), Street and Studio. From Basquiat to Séripop (Kat. 
Ausst., Kunsthalle Wien, Wien 2010), Wien 2010, S. 87. 
 
Hug 2010 
Cathérine Hug, Post-City Age. Zwischen dem Innenraum des Ateliers und dem 
Aussenraum der (sub)urbanen Landschaft, in: Gerald Matt, Cathérine Hug, 
Thomas Miessgang (Hg.), Street and Studio. Basquiat bis Séripop (Kat. Ausst., 
Kunsthalle Wien, Wien 2010), Wien 2010, S. 44-50. 
 
Hug 1999 
Cathérine Hug, Tags – kleine Form mit eigenen Ausdrucksqualitäten, in: Michael 
Dumkow (Hg.), Bombing & Burning, Kunsthistorische Versuche zur Ästhetik der 
HipHop-Graffiti, Berlin 1999, S. 52-83. 
 
Irion, Schmitt 2001 
Michael Irion, Angelika Schmitt (Hg.), Graffiti. Problem oder Kultur. Geschädigte, 
Sprayer, Behörden. Modelle zur Verständigung, München 2001. 
 
Klitzke, Schmidt 2008 
Katrin Klitzke, Christian Schmidt, Street Art. Legenden zur Straße, in: Katrin 




Peter Kreuzer, Das Graffiti-Lexikon, Wand-Kunst von A bis Z, München 1986. 
 
Lefèbvre 1972 




Henri Lefèbvre, Kritik des Alltagslebens, München 1976. 
 
Lorenz 2005 
Annika Lorenz, Street Art in Berlin. Eine Kunst- und Kommunikationsform im 
öffentlichen-urbanen Raum, phil. Dipl. (ms.), Berlin 2005. 
 
Madlener 2004 
Nadja Madlener, We can do. Geschlechtsspezifische Raumaneignung am Beispiel 
von Graffiti von Mädchen und jungen Frauen in Berlin, Stuttgart 2004. 
 
Maisenbacher 1988 
Christoph Maisenbacher, An die Wand gesprüht. Pochoir - Schablonengraffiti aus 
Frankreich, Frankfurt am Main 1988. 
 
Meyer 2002 
Bernhard Meyer, Graffiti - eine Kunstform Jugendlicher? Eine empirische Studie 
über die Akzeptanz von Graffiti bei Schülern unterschiedlicher Schulformen und 
Jahrgangsstufen, Berlin 2002. 
 
Miranda 2011 




Paul Mitchell, Britain. The strengths and limitations of Banksy's „guerilla“ art, in: 




Hanna Mittelstädt, Situationistische Internationale 1958-1969. Gesammelte 






Hanna Mittelstädt, Situationistische Internationale 1958-1969. Gesammelte 








Thomas Northoff, Graffiti. Die Sprache an den Wänden, Wien 2005. 
 
Nungesser 1985 
Michael Nungesser, Ich sprühe also bin ich. Elementare Bild-Sprachen auf 
Wänden, in: Lucie Schauer (Hg.), Elementarzeichen. Urformen visueller 
Kommunikation (Kat. Ausst., Neuer Berliner Kunstverein, Berlin 1985), Berlin 
1985, S. 171 – 183. 
 
Reinecke 2007 








Tilman Osterworld, Pop Art, Köln 2003. 
 
Plant 1992 
Sadie Plant, The Most Radical Gesture, London 1992. 
 
Politi 1997 




Eric Schneider, Vampires, dragons and egyptian kings. Youth gangs in postwar 
New York, New Jersey 1999. 
 
Shusterman 1994 




Johannes Stahl, Graffiti. Zwischen Alltag und Ästhetik, Bonn 1988. 
 
Stahl 1989 
Johannes Stahl, An der Wand. Graffiti zwischen Anarchie und Galerie, Köln 1989. 
 
Suter 1994 
Beat Suter, Graffiti. Die Rebellion der Zeichen, Frankfurt am Main, 1994. 
 
Van Treeck 2001 
Bernhard van Treeck, Das große Graffiti Lexikon. Stark erweiterte Ausgabe, Berlin 
2001. 
 
Van Treeck, Metze-Prou 2000 
Bernhard van Treeck, Sybille Metze-Prou, Pochoir. Die Kunst der Schablonen-
Graffiti, Berlin 2000. 
 
Varnedoe, Gopnik 1990 











Pia Wiegmink, Theatralität und öffentlicher Raum. Die Situationistische 
Internationale am Schnittpunkt von Kunst und Politik, Marburg 2005. 
 
Willms 2010 
Claudia Willms, Sprayer im White Cube. Streetart zwischen Alltagskultur und 
































Abb. 1: Graffiti-Tags, 2009, Einhoven. 
 
Abb. 2: Throw-up. 
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Abb. 5: Wild-Style-Graffiti. 
Abb. 6: Richie (Seen) und Jason, Happy Holidays, 1982, Foto von Martha Cooper 





















Abb. 8: Keith Haring, 1983. 
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Abb. 9: Harald Naegeli, Graffiti am Lammatquai, Zürich. 
 




Abb. 11: Blek le Rat, Rat Stencil, ca. 1981 – 1982, Pochoir bzw. 
Schablonenvorlage, Foto von Sybille Prou. 
 










Abb. 14: Mark Jenkins, Pukerin, 2009, Außeninstallation diverse Materialien, ca. 




































Abb. 16: Marcel Duchamp, L.H.O.O.Q., 1919, Bleistift auf einer Reproduktion, 
19,7 x 12,4 cm, Privatsammlung.  
Abb. 17: Mimmo Rotella, Mythologie, 1962, abgerissene Plakate auf Leinwand, 

































Abb. 19: Cy Twombly, The Italians, 1961, Öl, Bleistift und Malkreide auf 
Leinwand, 199,5 x 259,6 cm, The Museum of Modern Art, Blanchette Rockfeller 
Fund, New York. 
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Abb. 20: Daniel Tagno, Cocaine. 




Abb. 22: Marco Pho Grassi, Reperto 2/Bcc, 2009, diverse Materialien auf Holz, 90 
x 100 cm. 
 
Abb. 23: Andy Warhol, Popeye, 1960, Kunstharz auf Leinwand, 173 x 150 cm, 
Sammlung Mr. und Mrs. S.I. Newhouse jr. 
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Abb. 24: Roy Lichtenstein, Wartende Blondine, 1964, Magna auf Leinwand, 121,9 
x 121,9 cm, Gagosian Gallery, New York.  
 




Abb. 26: Kaws, Untitled (Kimpsons), Package Painting Series, 2000 - 2002, Acryl 
auf Leinwand in Blisterverpackung, 60 x 49 cm.   
 
Abb. 27: Faile, In search of sacred visions, 2008, Acryl und Tinte auf Leinwand, 
221 x 320 cm, Lazarides Gallery, London.  
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Abb. 28: Ben Frost, Apocalypse The Musical, 2008, diverse Materialien auf  















Abb. 29: Claes Oldenburg, Shuttlecocks, 1994, Aluminium und Glasfaser bemalt 
mit Polyurethan-Decklack, 4 Federbälle, Foto von Attilo Maranzano, Nelson-Atkins 
Museum of Art, Kansas City. 
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Abb. 30: Barbara Kruger, Ohne Titel („Sie investieren in die Göttlichkeit des 
Meisterwerkes“), 1982, Fotokopie, Unikat, 182,2 x 115,8 cm, The Museum of 


















Abb. 31: Shepard Fairey, Obey Giant. 
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Abb. 32: Zevs, Liquided McDonald's, 2006, Paris.     
 




Abb. 34: XOOOOX, Coco Chanel, 2008, Schablone und Sprayfarbe auf Leder, 42 
x 52 cm. 
 







Abb. 36: XOOOOX, Hulla, 2009, Stencil und Sprayfarbe auf geätztem Kupfer, 
Berlin. 
 
















Abb. 38: Paul Busk, Perfect Conditions, 2010, Bewegungsmelder, Kabel, variable 
Größe. 
 
Abb. 39: Stefan Strumbel, Rock your Heimat, 2010, Sprayfarbe und Acryl auf 
HCV Tempera CC, 73 x 76 x 29 cm, Berlin. 
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Abb. 40: Dan Witz, Laura, 2008, Öl und diverse Materialien auf Leinwand, 58,4 x 
43,2 cm. 
 




Abb. 42: XOOOOX, Ghost Cat, 2010, Stencil und Sprayarbe auf geätztem Kupfer, 
258 x 119 cm, Privatsammlung. 
 
Abb. 43: PERFEKT*WORLD, Universal Warrior, 2010, Foto auf Lichtbox, Foto 
von Roland Rudolph/Studio 13, Privatsammlung.  
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Abb. 44: Stephen Tompkins, Czarbomb, 2009, Acryl auf Leinwand, 165,1 x 105,7 
cm. 

















Abb. 46: Stefan Strumbel, Schwein 1, 2010, Sprayfarbe und Acryl auf 
handgeschnitztem Holz, 47 x 24 x 24 cm. 
 
Ab 47: Nomad, Fuck you flowers, 2010, Sprayfarbe auf Plastikfolie, 220 x 180 cm, 
Privatsammlung. 
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Abb. 48: Jaybo aka Monk, Horse, 2010, Bitumen, Acryl und Sprayfarbe auf 
Leinwand, 140cm x 160 cm, Privatsammlung. 
 
Abb. 49: Marco Pho Grassi, Codice – L1/BCC, 2009, diverse Materialien auf Holz, 
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